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مقدمهك 


النقد الأدوي نشاط فكري هامء وكل عمل أدبي محتاج إليهء لأن الأدب 
لا يستغنى عن خطاب يوضحه. أو يعلق عليه» أو يبين قيمته» أويكشف 
أسراره. ۱ 

وما الضيق بالنقد أحياناً - في القدیم والحديث - إلا بسبب جور الناقد 
وتعسفه في الحكمء أو غموض ما يقوله» بحيث لا يفيد منه لا المبدع ولا 
المتلقي» أو بسبب تحكمه ونظرته الأحادية إلى العمل الأديَّء وهي نظرة 
تؤدي إلى إفقاره. 

وقد يكون الضيق به عائداً إلى المبالغة في تقدير دوره» أو النظر إليه - 
أحياناً - على أنه ضرب من الإبداع, الإبداع التحليلٍ مثلآًء لا يقل شأناً 
عن الأدب ا حقیقي الذي هو إبداع تركيي أو تأليفي.. 

وهذه آفات ابتلی بها النقد في قديم وفي حديث» ولكن بلواه بها - كما 
ستكشف صفحات هذا الكتاب - في أيامنا هذه آل وأوجع. 

ومع ذلك. فالنقد - وإن ضاق به قوم عن حق أو باطل - نشاط فكري 
لا غنى عنه في أوجه الحياة جمیعھاء إذ هو معيار تسديد وتقويم ومراجعة 
لأي مسار معرئی . 

ولیس صحيحاً ما ذكره «مونتسكيو» من أن النقاد يشبهون جنرالات 
فاشلین عجزوا عن الاستيلاء على بلد فلوثوا میاہہ۔“' 


)١(‏ مدخل إلى مناهج النقد الأدبي: ص١١‏ «سلسلة عام المعرفة/ الكويت». 
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ولكنّ النقد الأديّ الحديث اليوم - وهو نقد غربي - مأزوم مَؤُوف 
بالعلل التي ذكرناها وبكثير غيرها مما سيرد ذكره في هذا الكتاب» يشتكى 
من عبثية بعضه ولا معقولیته» ومن جموحه وشططه. ومن دكتاتوريته 
وأحاديته» ويشتَكى من غموضه وعتمته» ومن عدم تأثيره وجدواه» ومن 
مماحكايِه اللفظية العبثية» وتلاعبه بالنصوص ودلالاتهاء ويشتكى من 
غربته عن طلبة العلم بل عن أساتذتهم المتخصصين أنفسهم. 

وأما ما يُسمّى «النقد العربي الحديث» فإنه ورث عن النقد الغربي الذي 
يقلد سننه «حَذْو الْقَذْة بالقّذٰةا هذه الآفات جميعاً: وحمل فوقھا أوزاراً كثيرة 
نتجت عن : 

-١‏ أن هذا النقد احتذى هو نتاج فكر غري صادر عن حضارة غير 


حضارتناء ولذلك فإن الأبده من البدهي أن یکون ملوثاً برڑی وتصورات 
وفلسفات تخالف رؤانا وتصوراتنا الإسلامية والعربية. 


؟- أن هذا النقد الغربي مستمد من الأدب الغربيء وهو أدب ذو نكهة 
ومذاق ورؤية مضمونية وفنية يخالف كثير منها ما هو معروف في أدبنا العربي 
والإسلامي. 

- أن العيش على مائدة الآخر هو نوع من التلاشی فيه» والغرق في 
َه هو ضرب من الانمساخ أمامه» والانبهار به. وی ذلك كله ما لا يليق 
بحق العقيدة» ولا الهوية» ولا الكرامة الإنسانية. 


- ثم إن التعبد في محراب هذا الفكر الغربي وحده - وإن كان صا حا 
وما الكثير منه كذلك - والاكتفاء بمجرد اجتراره أو محاكاته.» هو قتل 
لروح الإبداع فيناء وتشجيع على الانمساخ والاتكالية. إن التقليد يغتال دائما 
ملكة التفکیر والتوثب» ولن تشرق شس الحضارة الإسلامية العربية من 
جديد إلا إذا ارتدت عباءة الآباء» وخلعت عباءة الغرباء. 


1١١ مقدمة‎ 


وعلى أن هذه الشؤون والشجون وكثيراً غيرهاء غير المثاقفة مع الآخر 
التي لا يقف في وجهها عاقل؛ ولا ينهى عنها إلا غر أحمق. إن فتح النوافذ 
أمام الأفكار والشقافات والآداب الأخرى لأمر أوجب من الواجب» 
وأحب من المستحب» وهو - على كل حال - حاصل في أيامنا هذه» شئنا 
أم أبيناء ولكن كل فكر يأتيناء وكل هبّة ثقافة تهب عليناء ينبغي أن تدخل 
في مصفاة الحوية» وهي مصفاة العقيدة الإسلامية: فکرأء وذوقاأء وفناً. 
ولغةء لتفرز لنا ما يؤخذ وما يترك» وما يصطفى وما ينبذ. 


* مہ 


يضم هذا الكتاب ضربين من المناهج النقدية الغربية الحديثة؛ أحدهما 
المناهج النقدية التي أصحبت - في نظر بعضهم - تقليدية قديمة» والمناهج 
الأحدث التي تمخض عنها القرن العشرون» وتسمى المناهج الجداثية» وما 
بعد الحداثية» أو المناهج البنيوية وما بعد البنيوية. 

وقد كانت هذه الثانية ثورة على الأولى» ونقضاً ٹماء إذ عدتها مناهج 
تتعامل مع النص الأديّ من الخارج» فتهتم بمناسبته» وظروف نشأته» 
وتاريخه» والملابسات الاجتماعية والسياسية والنفسية» وما شاكل ذلك» 
ولكنها لا تولي لغة الأدب» وخصائصه الجمالية والفنية أي اهتمام» أو 
اهتماماً كافياً على الأقلّ. فكأنها تقف عند العرض وتہمل الجوهر.. 

ولذلك اتجھت المناهج النقدية الحداثية وما بعد الحداثية اتجاهاً ماديا 
محضاً في التعامل مع الأدب ونقده» إذ لم تر فيه إلا شكلاً لغوياً جمالياً. م 
تعد تعبأ بما يقدمه النص الأديّ من قيم. أو مثل» أو فلسفة» أو فکں و 
تعد تسأل عن وظيفته ودوره» وصلته با جتمع والناس والحياة. 


ظرح ذلك كله من الحسبان بحجة أن هذا -الفكر والإيديولوجيا - قضايا 
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خلا فية , تخضع للذوق. والثقافة السائدة. واتجاه الناقد وعقیدتهء ولذلك 
لا يجوز الاعتداد بہاء أو أخذها في حسبان المبدع أو الناقد على حد سواء. 


ولا شك - كما بينا في نقد هذه المناهج - أن هذا اتجاه خطبر؛ لا يتفق 
- على الأقل - مع التصور الإسلامي الذي - مثلما يعنى بشكل الأدب 
وفنيته وصياغته الجمالية المؤثرة - يعنى بما يقدمه هذا الأدب من فكرء وما 
يأرب بتحقيقه من رسالة تسعد الإنسانء وتصلح شأنه» وتتجند لخدمة قيم 
الحق والخير والجمال . 

إن الكلمة في المنظور الإسلامي - شأنها شأن خلوقات الله جميعاً - م 
تخلق عبثاًء ولا تكمن قيمة اللفظ فيه في حدّ ذاته» مهما كان هذا اللفظ 
جميل الإيقاع» رشيق ا جرس؛ باهرا مدهشاًء ولكنها تكمن فيه وني مدلوله 


اك 


أيضا . 

إن الدالَ والمدلول لا ينفصلانء وقيمة الأدب في مادته وأدائه» في 
مضمونه وشكله» ولا يجوز التطرف في إيثار أحدهما وإسقاط الآخرء لا 
عند المبدع ولا عند الناقد.. 

لقد انطلقت المناهج ا حداثیةء وما بعد ا حداثیة من اللسانيات الغربية 
التی ازدهرت في هذا القرن ازدهاراً شدیداً أہر كثيرين» فظنوها وحدها 
القادرة على صنع نظرية نقدية تقارب النصوص الأدبيّة وتتعامل معها. 

وظنوا - في غمرة الانبهار بمنجزاتها - أن أي إفحام للتاريخ. أو 
ا جتمعء أو علم النفس» أو الأخلاق» أو الدين» في دراسة الأدب ونقده 
هو إدخال لمفردات لا علاقة ها بالمقاربة النقدية» بل هي - بتعبیر أحدهم - 
«مصطلحات إرهابية قمعية» .^ 


.۱١ص منذر عياشى» مجلة ا خرس الوطنی (رمضان: 505١ه/ إبريل: ۱۹۸۹عء)‎ )١( 


مقدمة ۱۳ 


وني مثل هذا الکلام ما فيه من افتئات على حقيقة لا تخفى على أحدء 
وهى أن المذاهب الأدبيّة ومثلها المناهج النقدية» هى صور لفلسفات» 
وعقائد وإیدیولوجیات ؛ وتصورات سياسية واجتماعية وغيرها. 


إن الشكلانية - في صورها ا ختلفة - لم تحرّر درس الأدب ولا النظریة 
الأدبيّة - كما ادّعت - من الإيديولوجياء بل كانت هى نفسها - 
باستمرارء وبأشكال ختلفة - نتاج فلسفات وإيديولوجيات.  ٠‏ 

وأخيراً أقول : 

إن أصل هذا الكتاب محاضرات ألقيتها على طلبق في الجامعة على مدار 
سنوات» ولا سيما طلبة الدراسات العلياء وقد لمسب معاناتهم التي كانت 
من قبل معاناتي» وشكواهم الدائمة من صعوبة هذا النقد الأديَ ا حدیثء 
وطلسمة عباراته ومصطلحاته» وكثرة جعجعته حول طحن قليل قدم؛ ومع 
ذلك فقد ضحم هذا النقد الغربي بعرضه في المرايا المحدّبة - باصطلاح 
الدكتور عبد العزيز حمودة رحمه الله - وقدّم بلغة تُمْمّد فيها الإهام والإلغاز 
للضحك على الذقون؛ والإيهام بأنه كالكهنوت المقدس» لا يستطيع أن يلج 
عالمه إلا الندرة النادرة من أهل الحظوة. 

حاولت عرض هذه المناهج النقدية الحداثية وما بعد الحداثية بلغة بسيطة 
مأنوسة ستسوء - كما قال الدكتور حمودة - كثيرين من أتباع هذا النقد 
ولکنی أحسبها ستسر طالب العلم الباحث عن معلومة واضحة لا أمْتَ فيها 
ولا اعوجاج . 

والكتاب عرض وتحليل وتقويم ذه المناهج النقدية الغربیةء وهو تقويم 
في ضوء التصور الإسلاميّ الرحب المعتدل عن الكون والإنسان والحياة 
والفن. 


وقد تسوء وظيفة «التقويم) هذه قوماً پریدون من الإنسان العربي أو 


١5‏ مناهج النقد الأدبي الحديث «رؤية إسلامية» 


المسلم أن يكون جرد متلق سلبي للفكر الغري لا يحاكم ولا يحاجج. لأن 
الباحث - في زعمهم - لا يجوز أن يكون «قاضياً وناقداً في آن»“ ولكن 
هذا غير صحيح - في رأينا - لان التقويم هو الذي يشف عن إدراك 
الباحث ووعيه بما يتلقى . 

والكتاب بعد خطوة أخرى في درب التنظير لأدب ونقد إسلاميين 
أصيلين منفتحين» لأن كل بناء لابد أن يرافقه عرض لما هو موجود متاح › 
حى يتم الانتقاء والاصطفاء عن بصيرة وعمق وإدراك. 

وأنا أقول هنا في عجالة: إن النظرية المأمولة لنقد عربي إسلامى متحرر 
من قبضة الفكر الغربي الذي أخذ بخناقه» لابد أن تقوم - في رأينا - على 
منهج متکامل؛ وأن تأخذ من كل ما هو متاح: من قديم وحديث» ومن 
عرب وفرنجة» ومن كل إيجابيات النقد الغربي الى عرضنا ها في هذا 
الكتاب» وذلك كله هو زاد هذه النظرية المنشودة» والشمعة ال تضيء 
طريقها. 

وإن ما قدمته في صفحات هذا الكتاب لجهد متواضع› أحسب أنه لن 
یبر من نقص أو زلل» هو من عند نفسي البشرية المبرأة - كغيرها - من 
العصمة وادعاء الکمال؛ وأما إذا ما قَدّر أن يكون فيه شيء من الحقٌء أو 
الخيرء أو النفع» فما الفضل فيه إلا للمنعم النّان الذي بتيسيره تتم 
الصالحات.. 

والحمد لله أولاً وآخراً 
دمشق / الشام: ١5/8/1١٠٠م‏ 
وليد «أبو أنس» 


ھ٠۰‎ ٠: 81/16 : فيصل دراج «خطاب الحدائة ف الأدب» بين النقد والاغتیال : الحياة‎ (١( 
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لمهيد 
المناهح وخلفياتها الفكرية 


المنهج هو الطريق الواضح؛ ومثله النهج والمنهاج. وهو في الدرس 
الأديّ طريقة التعامل مع النص الأدبيّ تعاملاً يقوم على أسس نظرية ذات 
أبعاد فلسفية وفكرية» وذلك من خلال أدوات إجرائية دقيقة ومتوافقة مع 
الأسس الفكرية المذكورة. 

وللمنهج النقدي أهمية كبرى» ولا يستطيع الدارس أن يتوغل في أعماق 
العمل الأديّ توغلاً منظماً دقيقاً إذا لم يتسلح بمنهاج واضح يضيء له 
الطريق» ویبضرہ مواقع أقدامه. 

فالمنهج خطة يلتزمها الباحث أو الناقد لتحديد مساره» وضبط أفكاره» 
لكي عضي بحئه إلى هدف واضح محدد» وهو ثمرة من تمرات انضباط الفکر 
ومنطقيته» وعمقه ودقته» ولم يعد اليوم مقبولاً -في عصر العلم» وما أحرزه 
من تقڈم هائل قائم على التركيز والضبط - أن یمضی أي باحث في أي درس 
مهما كان نوعه من غير منهاج يرسم له خطوات سيره» ويرسم أمام المتلقي 
كذلك هذه اخطوات. 


ظهور المتاهج 

ارتبط ظهور المناهج الدراسية - بأشكاها ا ختلفة - بازدهار الحركة 
العلمية والعقلیة وبتشعب المعارف والعلوم وكثرتهاء وبتعدد الآراء 
والأفكار والتصورات. 


۸ الباب الأول: المناهج النقدية التقليدية 


وكما تطور العلم: واتسعت ساحاته» وغزرت آفاقه» تطور الأدب 
والدرس الد كذلك» ثم راح الدرس الأديّ يستفيد من مناهج العلوم 
الختلفة : إنسانية وطبيعية» ويجند كثيراً من نتائجها في عمله» فأصابه التوفيق 
والعمق حيناء وأصابه الإخفاق والتکلف حيئاً آخرء ذلك أن الأدب 
والدرس الأدبّ - وإن التقيا مع العلم في جوانب» أو استفادا منه في قليل 
أو كثير - متميّزان منه» ولكل منهما خصوصية لا ينبغي ها أن تغيب في 
الآخرء أو تتماهى فيهء وإلا أضاع طبيعته الخاصة. 

ولقد بدأ اتجاه البحث الأدبيّ إلى العلم والاستفادة من إنجازاته منذ القرن 
الثامن عشرء حيث بدأ عصر العلم. وراحت مكتشفاته وبحوثه العجيبة 
تروع النفوس والعقولء فكان لابدّ للأدب - وهو أأیضاً جزء من النهضة 
والتطور - أن ينفتح على هذه العلوم ا ختلفةء وأن يستفيد منهاء كما 
انفتحت عليه كذلك بعض العلوم واستفادت منه. 

كانت الدراسات التاريخية» والمكتشفات الأثرية تتقڈم وتتطورء فاستفاد 
منها النقد الأديَّء فطوّر وعمّق ملحوظاته التاريخية القديمة» وراح يتجه إلى 
درس تاريخي مؤصل للأدب» يقوم على منهج علميء واضح الأسس 
والملامح» منضبط القواعد والإجراءات بعد أن كان ملاحظات عامة 
متناثرة هنا وهنا بشكل عشوائي غير مركز. 

وكانت الدراسات الاجتماعية والنفسیة تحرز تقدماً ھائلاًء وتنفذ إلى 
عوالم من النفس الإنسانية» لم تكن معروفة من قبل» كالشعور واللاشعور. 
وعقد النفس؛ ومكبوتات الحسٌء واللاشعور الفردي» واللاشعور 
ا جماعی؛ وأثر الأساطيرء وعوامل الوراثة» وتطور ا جتمعات وحركتهاء 
وحركات الصراع ا ختلفة فيهاء ودور السياسة والاقتصاد في إثارتها 
وتوجيههاء وما شاكل ذلك من القضايا والمسائل الكثيرة الى سترصدها 
المناهج عند التوقف عندھا بالدراسة. ۱ 


تمهيد : المنامج وخلنياتها الفكرية 14 


وكان لابڈ أن يستفيد الدرس الأديّ -الذي انفتح على جميع المعارف 
والعلوم - من ثمرات ما حققته الدراسات الاجتماعية والنفسية من إنجازات 
رائعة» وأن يحاول تطبيقها في عملهء فعُرف - في ميدان النقد الأدنٔ - 
ا منهج الاجتماعي بأشكاله المتعددةء وعرف المنهج النفسي بأشكال وصور 
متعددة كذلك. 


آثر العلوم الطبيعية 


وإذا كانت هذه المناهج تتصل بعلوم إنسائية» هي : التاريخ› 
والاجتماع. وعلم النفس» وبينها وبين الأدب صلات حميمة لا تخفى على 
أحد » وإنه لمن الطبيعي أن يستفيد منهاء وأن يتأثر ويؤثر فيها› أقول : إن 
كان ذلك كذلك. فإن الدرس الأدبيَ ما لبث أن تجاوز ذلك» وراح يمد 
بصره إلى الاستفادة من العلوم الطبيعية والتجريبية كذلك. 


يقول الدكتور سعد ظلام: «تطورت العلوم التجريبية مثل علوم الطبيعة 
والكيمياء تطورا ھائلاء وسرعان ما حاول النقاد أن يضعوا للأدب قوانين 
كقوانين العلوم التجريبية فيماء أمكنهم أن يسموه بالتاريخ الطبيعي للأدب» 
فطبقوا على الأدباء منهج الطبيعيين في تصنيف النباتات والحيوان» ورتبوا 
الأدباء في طبقات› وصنفوهم 5 فصائل بحسب خصائصهم الآدبية. 


وفل طبق عليهم بعض النقاد قوانین ا جنس والبيئة والزمان» وطبق 
الآخرون على الأدب ما ذهب إليه دارون في نظرية النشوء والارتقاء أو 
تطور الکائنات..؛''' 


٢۳ص انظر كتابه «مناهج النقد الأدبي»‎ )١( 


٤ 2‏ الباب الأول: المناهج النقدية التقليدية 


الخلفيات الايديولوجية للمناهج 

ينابق عل المناهج النقدية ما سبق أن ذكرناه عن المذاهب الأدبيّة من 
قبلء من آنا ترتبط كذلك بخلفیات إيديولوجية وفكرية» وهي تنبع من 
بی عقدية للكون والحياة والإنسان"'" » فهي - بالتالي - ليست 
تحايدة» وهى ليست جرد آراء أو أفكار حول الأدب واللغة وطبيعتهما 
ووظيفتهما وقضاياهما وما شاكل ذلك فحسب» وإنما هذه الآراء -التي 
تختلف من ناقد إلى آخر اختلافاً يصل أحیاناً إلى حدّ التناقض - صادرة عن 
الفلسفة الفكرية التي يتبناها هذا الناقد أو ذاك» بل هي -في حقيقتها - 
استلهام نذه ہ الفلسفة © 

بل إن المنهج - فی أصل تعريفه - هو طريقة في التعامل مع النص تعاملاً 
يقوم على أسس ذات أبعاد فكرية وفلسفية» من خلال إجراءات دقيقة 
تتوافق مع الأسس الفكرية المذكورة. 

وقد بدأ ارتباط المناهج النقدیة بالعقائد والفلسفات منذ نشأة النقد 
فهذا أفلاطون إنما بنی موقفه من الشعراءء وطرده مم من المدينة الفاضلة» 
ونظريته الشهيرة في «احاكاة» على فلسفته المثالية» وتصوره لعالم المثل وعالم 
الأشياء ۳۶ 

7 ثم تالت المناهج النقدية والمذاهب الأدبيّة جميعاً على هذا النسق» فكانت 
تعبيراً عن فلسفات وعقائد وإيديولوجيات يتبناها النقاد كما ذكرنا. 

فمن مشكاة الفكر الفلسفي ا ثا لی خرجت مدارس ومذاهب كالرومانسية 
والرمزية وغيرهماء ومن مشكاة الفكر المادي خرجت مذاهب كالواقعيات» 
والوجودية» والنقد الماركسي ومعظم المناهج الحداثية وما بعد الحداثية 
)١(‏ انظر كتابنا «المذاهب الأدبية الغربية». 


(0) انظر «مفاهيم نقدية» لرينيه ويليك «سلسلة عالم المعرفة/ الكويت» ص ٦٦۷٤‏ 
(۳) انظر «مناهج النقد الأدبي» لديتش ص 415-١6‏ 


تمهيد: ا مناھج وخلفیاہا الفكرية ۱ 1" 


يقول تيري إيغلتون مبيّناً ارتباط النظریات الأدبيّة دائماً بالإيديولوجيات 
ا ختلفة: «إن تاريخ النظرية الأدبيّة الحديثة جزء من التاريخ السیاسی 
والإيديولوجي لحقبتنا.. والنظرية الأدبيّة مرتبطة بالقناعات السياسية والقيم 
الإيديولوجية على نحو لا يقبل الانفصال..)*'' وإن وجود نظرية أدبية 
خالصة - أي لو من هذه القضايا الإيديولوجية - «هي أسطورة أکادمیة: 
وبعض النظريات لا تظهر إيديولوجيتها ني أي مكان آخر بالوضوح الذي 
تظهر به في حاولاتہا تجاهل التاريخ والسياسة تجاهلاً كلياً. ولا يُفترض أن 
نلوم النظريات الأدبيّة لكونها سیاسیةء بل لكونها كذلك على نحو خفي» أو 
لا واع تمامأء للتعمية التي تقوم بها بوصفها مذاهب «تقنية» بدهية» علمية 
أو شمولية؛ صحيحة» في حين يمكن بتأمل بسيط رؤية أنها تتعلّق بالمصالح 
امحددة لجماعات بشرية محددة في أزمان محددة وتعززها..». 

وهكذا لا مندوحة من أن تظهر الخلفيات الإيديولوجية للمناهج النقدية: 
ظاهرة فاقعةء أو خفية مستترة» ولكنها في جميع الأحوال موجودة. 


إن واحداً مثل دانييل برجيز يذهب إلى أن تبني الناقد لمنهج معين» يعني 


بل إن اختيار الناقد نفسه لمنهج دون آخر ما هو إلا تعبير عن فلسفته 
وعقيدته واتجاهه وذوقه» ولعل هذا هو الذي يحمله عندئلٍ على التركيز على 
جانب دون جانب» «فقد يكون عمله متجهاً إلى ماهية الأدب» أو وظيفته› 
أو قيمته» أو قد يكون وصفياء أو سيكلوجياً» أو تذوقياً..»“. 


٠۲۷-۳۲٣ نظرية الأدب:‎ )١( 

(۲) السابق نفسه. 

(۳) انظر «مدخل إلى مناهج النقد الأدبي» سلسلة عا م المعرفة» الكويت: ص۳٢‏ 
)٤(‏ السابق نفسه. 


9" الباب الأول: المناهج النقدية التقليدية 


والمناهج النقدية المعاصرة التي تسود اليوم ساحة الدرس الأدبيّ» وتمثل 
-كما ذكرنا - انعكاسا لإيديولوجيات وفلسفات ختلفة؛ هي نتاج حضارة 
أخرى» وهي موضوعة لدراسة أدب آخرء إا مناهج غربية نبعت أو 
استقرئت من الأدب الغربي. 

ولذلك فإن من البدهي أن تحمل هذه المناهج كثيراً أو قليلاً من 
التصورات الفكرية والفنية التي تخالف فكرنا وذوقنا وعقيدتناء ومن ثم 
وجب التعامل معها بحذرء لأخذ الصالح منها وهو كثير موجودء وطرح 
الطالح وهو كثير موجود كذلك» إذ إن المطلوب دائماً البحث عن الحكمة 
حيثما وجدت. 


اوسن 
ر 


رش 
میں انوي لوج 
سکیس ددن ازو یی 


٠. moswa Frat. COM‏ ںا كرا ا 


الفصل الأول 
المنهج التاريخيّ 


هو أول المناهج وأقدمها وأكثرها شيوعاً في القديم وفي الحديث. وهو 
منهج يصنف حالياً في المناهج التقليدية التي توصف - في العادة - بأنها 
تقارب النص الأدبيّ من ا خارج؛ أي إنها تہتم بأصل النص أكثر من 
اهتمامها بالنص ذاته. 

ويعرف المنهج التاريخي في النقد الأدبيّ بأنه المنهج الذي يتخذ من 
جوادث التاريخ السیاسی والاجتماعي وسيلة لفهم الأدب ودرسه وتحلیل 
ظواهره الختلفة. 


المنطلقات الفكرية لهذا المنهج 

-١‏ إن معرفة التاريخ السیامی والاجتماعي لأي أدب من الآداب هي 
لازمة لا غنى عنها لدراسة هذا الأدب وتعرفه وفهمه وتفسيره » وكثيراً ما 
يستحيل فهم نص أدبي قبل دراسة تاريخية موسعة للوقائع والظروف 
والملابسات السياسية والاقتصادية والاجتماعية الق كانت وراءه. 

؟- إن النص الادبي وثيقة تاريخية هامة» فهو من مصادر فهم التاريخ 
ودراسته» إذ هو فياض بالمعلومات عن العصر الذي عاش فيه المؤلف» 
وعن معاصريه من الكتاب والحكام والأمراء والشخصيات ال ذتلفة. 


۲٤‏ الباب الأول: المناهج النقدية التقليدية 


إن العلاقة إذن بین الأدب والتاريخ هي علاقة وثقى» وهي علاقة 
متبادلة» كل منهما عون للآخرء وسلاح من أسلحته «وإذا جھلنا التاريخ 
فسوف نشوّه معنى النصوص""'' ولا نفهمها جيداً. 

وإن الناقد التاريخي - استناداً إلى ما تقدّم - «يستعين بتاريخ العصر 
ونظمه السائدة على استجلاء النص الأدبيّ» وإدراك ما خبأہ الزمن وراء 
حروفه» والعلم بما تضمنه» أو أشار إليه. من وقائع ومواقع وأحداث 
وأعلام..)”". 

إن أصحاب هذا المنهج لا ينظرون إلى النص الد على أنه عالم مستقل 
قائم بذاته» أو أنه مجرد بناء لغوي مكتفي بعناصره اللغوية وحدهاء بل 
ينظرون إليه على أنه حقيقة تاريخية واجتماعية كذلك. 

يقول ديفيد بشبندر: «إن القصيدة ليست مجرد حقيقة أدبية» ولكنها 
حقيقة اجتماعية أيضاً. أي إن القصيدة تنتج في سياق يتضمن حياة المؤلف» 
والمتلقي الذي تكتب لە؛ وعلاقات ختلف العوامل الاجتماعية والتاريخية 
والسياسية التي تمثل الخلفية. ومن ثم تقع القصيدة في شبكة الظروف» حين 
ينتجها الشاعر وحين يتلقاها القارئ» وتشمل هذه الظروف مجموعة 
العلاقات بين الشاعر وا متلقی؛ والسياق الاجتماعي» والطبيعة السياسية 
والإيديولوجية حم ووضعهم في تتابع الأحداث التي تدعى التاريخ. 

إن وجود هذه العلاقات في القصيدة -حق لو فهمناه باعتباره مجرد نسق 
ضمني - يثير عدداً من القضايا التي تعالجها نظريات الأدب المتنوعة بطرق 
ختلفة .)° 


.١56ص انظر مناهج النقد الأدبي» لإنريك أندرسون إمبرت» ترجمة د. الطاهر مكي»‎ )١( 
مقدمة فى النقد الأدبي؛ د. على جواد الطاهر» ص۳۹۸.‎ )۲( 
نظرية الأدب المعاصر وقراءة الشعر: ديفيد بشبندرء ترجمة عبد المقصود عبد الكريم:‎ )۳( 


.١1؟7١ص‎ 


الفصل الأول: المنهج التاريخيّ 2 


وهكذا يفترض النقد التاريخي «أن النص يشير -بدرجة تكبر أو تصغر - 
إلى أحداث؛» أو أفكارء أو شخصیات٠‏ أو بنيات» أو علاقات أو حقائق 
أخرى خارجة» باعتبارها جزءاً من معناہ..).''' 

وقد تأثر النقد التاريخي بالفلسفة الوضعية» وبنظرية دارون في تطور 
الأجناس عند الحيوان» وني أصل الأنواع» وتأثر كذلك بالدراسات التي 
قامت حول السلالات والأجناس البشرية. 

وقد تعصب بعض الباحثين الغربيين -وهم يربطون الإبداع والعبقرية 
بالجنس» ويرون العمل الإبداعي محكوماً به - للجنس الآري الأوري» 
حت ذهب واحد مثل تين -وهو من أبرز رواد هذا المنهج التاريخي - إلى 
الزعم أن جنساً بشرياً ما هو أرق من جنس آخرء ثم حملته العصبية إلى 
القول عن العقل الساميّ: إنه يفتقر إلى ميتافيزيقياء وهو يجعل الله ملكا 
متسلطاً يحيي ویفنیء وهو عقل لا ينمو فيه العلم» ويضيق عن قثل أعمال 
الطبیعةء ويجود فيه الشعر الغنائی المتوهج ..'' 

ومن أبرز نقاد ا مٹھج التاريخي : هيبوليت تين» وسانت بیفء ولا نسون. 
وفيلمان» وبرونتييرء وهانیکان» وبورجیه» وغيرهم. 


ملامح النقد التاريخي وإجراءانه 
انطلاقا من الأسس الفكرية السابقة التي ذكرت يمكن تحديد أبرز 
إجراءات النقد التاريخي وأهم ملامحه الكبرى في النقاط الرئيسة التالية : 


١‏ - تعرف سيرة المؤلف.». وتتبع حياته» ومراحل نشأتهء والظروف 
ا مختلفة الق أثرت فيهء وقد اهتم الناقد الفرنسی سانت بيف -۱۸۰١(‏ 
848) - الذي يعد من رواد هذا المنهج ومؤسسيه - كثيراً بدراسة 


)١(‏ السابق نفسه. 
(؟) انظر «النقد الأدبي الحديث» لنصرة عبد الرحمن: ص۳۹. 


٦‏ الباب الأول: المناهج النقدية التقليدية 


الأديب من جوانبه الخجلفة» فتناوله من خلال شخصيته وأسرته ووضعه 
الاجتماعى والاقتصادي والثقانی وحاول تعرف كل دقيقة من دقائقهء ہما 
في ذلك النواحی الجسمية والصحية والخلقية» وذلك ليفشر العمل الأدي في 
صوء هذه المعارف. 

ولقد كان هذا الاهتمام بشخصیة الأديب» وربط العمل الأديّ به 


يتناسب مع روح العصر الذي ينتمي إليه بيف. وهي روح الفردية 
0( 
العالية . 


١‏ - وإذا كان العمل الأدؾ مرتبطاً بصاحبه» يشر في ضوء معرفة سيرته 
وحياته» فإنه يخضع - في الوقت نفسه - لعوامل أخرى خارجية» تساهم في 
تشكيله على نحو معين» وهي عوامل تاريخية جبرية» سماها الناقد الفرنسي 
تين (۱۸۹۳-۱۸۲۸م) أحد رواد هذا المنهج التاريخي ومؤسسيه: الجنس› 
والبيئة» والعصر. 

ورأى أن الأديب محكوم بہذہ العوامل ا حتمیةء خاضع لهاء وهي سبب 
تكوينه على شاكلة معینةء ولذلك لم یقتصر «تين» - كما فعل سانت بیف - 
على دراسة حياة الأديب فقطء. بل حاول أن يدرس جنسه. وبیئته؛ 
وعصره. 

فأما الجنس فهو الصفات الورائية التى اكتسبها الأديب من شعبه» وقد 
حمله ذلك على الزعم مثلاً «أن اليونانيين القدماء ومعظم الأوروبيين الجدد 
یتمتعوث فیا بينهم يتكوين عقلی يجملهم يلد فون عن الصينيا 
والساميين..٠‏ 7 


الرحيم جبر. 
(۲) السابق: ١۱۲۱ء‏ وانظر الأدب وفنونه محمد مندور: ص١٥٥‏ 


الفصل الأول: المنهج التاريخيّ ۷ 


وأما البيئة فهي المكان الجغراني الذي يعيش فيه الأديب» ولابدٌ أن يتأثر 
به» ہما فيه من ناس وطبيعة ومناخ» وغير ذلك» فالإنسان لا يعيش وحيداً 
منعزلاً عن العالمء ولذلك لابڈ أن يؤثر فيه وفي تكوينه كل ما يحيط به 
فالمناخ -على سبيل ا ثال - له أثره «فالمناخ الضبابيَ الکئیب للشمال يتيح 
نوعاً واحداً من ا جتمعء بينما سواحل الجنوب المشرقة والمشمسة تتيح نوعاً 
آخر.. وإن هنالك اختلافاً في نوع الأدب بين الإسكتلنديين والإيطاليين - 
على سبيل المثال - بالرغم من أن كليهما يعد آریاً..»'. 

وأما العصر فهو الزمن التاریخی الذي عاش فيه الأديب» وما شهده هذا 
العصر من أحداث سياسية واجتماعية واقتصادية» وما ساد هذا العصر من 
العوامل والظروف «إن الرجل الفرنسي الذي عاش في القرن الثاني عشر لا 
تتملكه الأفكار نفسها السائدة لدى فرنسي يعيش في القرن السابع 


15 فو 


*- يلتزم هذا المنهج - عند دراسة العمل الد - الموضوعية» وذلك 
بسيب اعتمادہ المبالغ فيه على ا حقیقة التاريحية التى هى وليدة الموضوعية. 
5- النقد التاريخى هو نقد تفسيري» ينظر إلى العمل الأدبيّ على أنه واقعة 
۵ ۔ والنقد التاربیحی كذلك نقد قيمى حکمی؛ وقيمة الأدب عندہ في 
كونه وثيقة تاريخية . تقدم صورة للعصرء وتعكس حركة التاريخ واجتمع. 
-٦‏ إن الأدب -في هذا المنهج التاريخي - ليس عالاً مستقلاً بذاته» ولا 
يشكل وحدة قاعة بنفسهاء ومن ثم لا يمكن فهمه أو التعامل معه. أو 


١١١ السابق:‎ )١( 
١١” السابق:‎ )۲( 


۲۸ ظ الباب الأول: المناهج النقدية التقليدية 


التعمق في درسه من غير ربطه بالعوامل الق شكلته» لاہڈ - عند درسه - 
من استحضار جوه التاريخي» أي لحظات تكوينه وإطاره الزمنی. 

إن معلقة امرئ القيس مثلاً لا تفهم من غير استحضار بيئة الأعراب» 
وظروف الصحراءء وملابسات الأطلال والخيل» وغير ذلك مما عترت 
عنه المعلقة. 

۷ هتم النقد التاريخي بمضمون العمل الأديّء ويعوّل على هذا 
المضمون کثیرأء لأنه ينظر -كما ذكرنا - إلى الأدب على أنه وثيقة هامة 
تعين على فهم التاريخ والمجتمعء وهي حافلة بالمعرفة والخبرة والأحداث 
الختلفة. 

فالنقد التاريخي - إذن - نقد مضموني. 

حقول النقد التاريخي وتجلياته 

تبدو تجليات الدرس الأدبيّ على منهج النقد التاريخي في جالات كثيرة» 
من أبرزها: 

-١‏ تحرير النصوص: أي التأكد من جموعة أمور تتعلق بہاء من ذلك 
صحة نسبتھا إلى أصحاببهاء والتأكد من صحتهاء وخلوها من التشويه 
والتحريف. أو الزيادة والنقصانء وتحقيق تاريخ النص٠‏ أو زمان تأليفه. 
والمرحلة التي ينتمي إلبه 00 

٢‏ دراسة أدب عصر معين: أو دراسة الحركة الأدبية في عصر معين». 
لتبيّن خصائصها العامة» وما أضافته إلى ما قبلهاء ووضع هذه الحركة في 
سياقها التاريخي العامء وبيان موقعها من تاريخ الأدب» مما يساعد على 
إدراك التطور الذي أصاب الأدب في هذه الحقبة المدروسة. 


014-01١ انظر مناهج النقد الأدجبي» لديتش:‎ )١( 


الفصل الأول: المنهج التاريخيٌ ۹ 

۳- دراسة فن معين من فنون الأدب في حقبة تاريخية معينة» أو اتجاه 
معين من اتجاهات هذا الفنء أو مدرسة من مدارسه الفنية أو الفكرية. 

-٤‏ دراسة أديب من أدباء عصر معين» وتبين ملامح دی من خلال 
الاستعانة بسيرنه » وملابسات عصره»› وظروفه السياسية والاجتماعية 
والاقتصادية على نحو ما مر. 

۵- دراسة نص من نصوص الأدس» وتلمس خصائصه. بالاعتماد على 
تاريخ هذا النصء ومناسة تأليفه, وحياة كاتبه. وظروف نشأته وما 
شاكل ذلك من عوامل خارجية . 

1 المقارنة بين النصوص الأدبيّة : لتمييز الأصيل من التقليد فيهاء 
والحديد من المتداول المبذول. 

۷- تصنيف النصوص في مدارس وأنواع ومذاهب» بالاستعانة ہما تم في 
الفقرة السابقة من مقارنات وموازنات. 


۳٠‏ الباب الأول: المناهج النقدية التقليدية 


نقد المنهج التاريخي 
لا يخلو منهج من المناهج النقدية القليمة أو الحديثة من وجوه إيجابية 
وأخرى سلبية. 


: الجوانب الإيجابية‎ -١ 


م يخل عصر من العصور - حت العصور الحديثة - من حضور كثيف 
للتاريخ 2 الأدب» ومن آثار واضحة ف صياغته أو درسه ونقده. 

يقول ديفيد بشندر: ايحتل التاريخ دوراً في كل نظريات الأدب. سواء 
بتجسدہ الواضح ف الإطار النظري ؛ أو بمحاولة استبعاد ومع أنه بمکن 
استنتاج معان كثيرة من بعض النصوص باعتبارها تعلو على التاريخ إلا أن 
العمل الأدي يحتل وجوده». أولاء ضمن تاريخ حيأة المؤلف. وثانياًء 
ضمن الثقافة وتاريخها..»“ 

وإن الأثر الأديَ -كما يقول ويليك ووارن - محكوم بقدر ما يمكن أن 
يكون محكوماً بالموروث والعرف الأدبیین: ولا يمكن استعادة الموروث 
والعرف الأدبيّين إلا بالدراسة التاريخية.. وإن رؤية ماهية الأثر الفنی لا تتم 
إلا إذا اهتم الناقد بالموروث الذي نشأ الأثر في نطاقه.. وإننا كلما تناولنا 
نتاج عصر سابق كان الإحساس با ماضی ماثلاً دائماً لدينا..“ 


نه شك إذن 5 أهمية المنهج التاريخي 5 الدرس الأديّء ولا أحد ینازع 
في هذه الأہمیةء وإن اللغة نفسها - كما يقول ديتش - ظاهرة تتجل في 


٦٦٦٤ص نظرية الأدب المعاصر: ١۱۲۲ء وانظر مفاهيم أدبية» لرينيه ويليك:‎ )١( 
508-6506 انظر «مناهج النقد الأدبي» لديتش: ص‎ )۲( 


الفصل الأول: المنهج التاريخي ۱ 


التاريخ› وهي ليست شيئا ثابتأء بل تتطور دلالاتہا من زمن إلى زمن» ومن 
عصر إلى عصرء بل إن اللفظة الواحدة قد يكون لما دلالة في عصر ما غير 

دلالتها في عصر آخر. 

فاللغة التي منها يصنع الأدب ليست هي المعاني لواردة في العام 
وانما هي جميع ما يحتشد ها من روابط ونغمات: مستمدة من بيع أنواع 
المفهومات والتصورات في صور الفكر والتقاليد والبلاغة وأشياء أخحر ..“'' 

ومن هنا فإن صلة الأدب بالتاريخ والجتمع صلة مؤكدة لا ریب فيهاء 
ولا نستطیع آبدا أن نستغنی عن عون المؤرّخ وعالم الاجتماع لكي يفسرا لنا 
كثيراً من خفايا العمل الأديّء ولكي يعرفانا حقيقة هذا العملء ويضعاه 
لنا في جو نشأته» وظروف إبداعه. 

وإذا م يكن عند الناقد التاريخي شيء يقوله عن فنية العمل الد 
وأسراره الحمالیة فإنه > على الاقل - يستطيع - كما يقول ديفيد ديش _ 
- أن يقدّم لنا الأثر الد على حقيقته > مما يعيننا على فهمه» أو على 
التعمق في فهمه على الأقل» حتى يكون حكمنا عليه وتقويمنا له أدق 
وأشمل. 


ومع ذلك فإن هذا المنهج لا يحتفي به النقد الحديث اليوم كثيراً» وني 
حين يستبعده قوم من النقاد نہائیاً من ساحة الدرس الأديّ» يرى آخرون 
أنه ما يزال للمنهج التاريخي حضورء ولا يزال قادراً على أداء دور ما في 
النقد الد بل في أي درس آخر. 

والحقيقة أن على هذا المنهج - شأن أي منهج آخر - مآخحذ لا تلغيه. 
ولكنها تنفي إمكانية الاعتماد عليه وحده. 


٥٠٥١ السابق:‎ )١( 
٥٠۷ السابق:‎ )٢( 


۳۲ الباب الأول: المناهج النقدية التقليدية 


"- المآخن على المنهج التاريخي 
فيه قصوراً يجعله غير مهيأ وحده لدرس أدبي عميق. 

ومن أبرز ا آخذ على هذا المنهج : 

-١‏ قلة الاهتمام بالنص الأدوي من داخلة» والاهتمام بأشياء خارجة 
عن هذا النص؛ كسيرة مۇلفە› وملابسات تأليفه » وسيكته.. وغير ذلك مما 
مر معنا > مما لا يجي النص» ولا يكشف عن ميزه وتفرده؛ ولا يولي بنيته 
اللغوية -التي هي خصيصته الأولى - مأ د تستحق من الدرس والتحليل. 

- طغيان التاريخ على الأدب» حت ليتحول الناقد إلى مؤرخ يستهويه 
جمع المعلومات عن سيرة الأديب وعصره وملابسات تأليفه لنصه أكثر منه 
دارساً أدبياً وظيفته -بالدرجة الأولى - الكشف عن جماليات النص»› وبيان 


وطغيان التاريخ على الدرس الأدبيّ يفقد النص أدبيته» حت ليوشك أن 
يكون تاريخاً أكثر منه فناً حمالياً متميزاً. 

5 تجامل ا خصائص الفردية› والمواهب الشخصية› وذلك بنسبة 
الإبداع إلى عوامل جبرية كالبيئة» والجنس» والعصر؛ وجعل الأدب من 
إنتاجھاء أو عدها العوامل الوحيدة الفعّالة في تكوين الأدب وإبداعه» مما 
يعني تجاهلاً لعبقريات الأدباء ومواهبهم الفردية. 

-٤‏ ورّث هذا المنهج النقدي كثيراً من الأحكام التعميمية على بعض 
عصور الأدب والأدباء )۱ اد ارتبط فيه الأدب بالسياسة والتاريخ. ووقر 
في الأذهان - مثلا مشلا - أن التدهور التاريخي يخلف أدبا متحطأً وأن 


١76 انظر «نظرية الأدب المعاصر وقراءة الشعر» ص‎ )١( 


الفصل الأول: المنهج التاريخيّ r‏ 


الازدهار الفكري مقرون بالازدهار السياسي أو الاقتصادي.. ولعله - 
بسبب من ذلك - نر في أدبنا العربَ مثلاً إلى بعض عصوره - كالعصر 
العباسي - على أنها أفضل من الأدب في عصور أخرى بسبب هذا الربط 
بين الأدب وأحداث التاريخ.. 


-٥‏ وذكر بعض الباحثين من ال مآخذ على المنهج التاريخي ما يمكن أن بجر 
إليه من أحكام قطعية» أو آراء جازمة» ولا سيما فيما يتعلق بالتاريخ, 
لقيامه أصلاً على التعميم» كما ذكرنا في الفقرة السابقة» وكثير من هذه 
الأحكام القطعية التي ينجر إليها لا تكون لها في كثير من الأحيان مستندات 
تثبتهاء ولا وثائق تؤيدهاء ومن هذه الأحكام الجازمة -على سبيل المثال - 
ازم بأن شعر الزهد إفراز للترجمة الحندية في عصر النهضة الإسلامية»”'". 


ومما يؤدي إلى مثل هذه الأحكام القاطعة الاستقراء الناقص؛ ذلك أن 
من طبيعة المنهج التاريخي أنه يتوقف عند المنعطفات الكبرى في التاریخ؛ 
وعند الحوادث الرئيسة» ويتخذ منها وحدها مسوغاً لإطلاق الأحكام. على 
حين أن الاستقراء الكامل» وجمع أكبر قدر ممكن من الآراء والوثائق 
والنصوصء قد يغيّران من الصورة» أو يجعلانها تبدو بشكل أدق وأوضح. 


إن للحوادث الكبرى أهمية لاشك فيها في صنع التاريخ» وني توجيهه في 
مسار معين» ولكن هذا لا ينطبق على الأدب دائمأء إذ تبقى في الأدب 
استثناءات وخصوصيات لا تخضع للتاريخ. ولا تمشى في ركابه» بل يصنعها 
ما يتميز به الأدب -في أصل تكوينه - من فرادة وخصوصية ؛ وما يصنعه 
الأدباء -بعبقرياتهم ومواهبهم - من أشكال خارجة على المألوف» كاسرة 
للسائد العام. 


٠٥٠١ص‎ : النقد الأدبي: أصوله ومناهجه » لسيد قطب‎ )١( 


۳٤‏ الباب الأول: المناهج النقدية التقليدية 


-٦‏ أهمل المنهج التاريخي في درس الأدب كثيراً من الأدباء والعلماء 
الذين لم يكن حم حضور سیاسی أو اجتماعي؛ أو لم يرتبطوا بالسلاطين 
والحكام ومراكز صنع القرار» ووقف عند الشخصيات المشهورة التي كان 
لما مثل هذا الحضور. 

وعلى أن هذه الماخذ وغيرها على المنهج التاريخي لا تعنی أنه منهج باطل 
تماماء أو أنه لا يصلح للدرس الأدئء إذ إن الذي لا شك فيه أن لهذا 
المنهج إيجابيات لا تنكرء إذ لا يجوز نكران التأثير التاريخي والاجتماعي في 
الأدب» ولا يجوز النظر إلى العمل الأدبيّ على أنه كائن مستقل منبّت الصلة 
عن حياة صاحبه وبيئته وعصره. وأنه يمكن أن يُفهم داعا من دونها. 

إن الدرس الأدبيّ الذي - ينبغي أن يركز على النص من داخله» وأن 
يكون ذلك وكُده وشاغله الأول - لا يجوز - فی الوقت نفسه - أن يغفل 
بعض الملابسات التي كان لما تأثير في تكوين النص. 

إن هذا المنهج - كما يقول أحمد الشايب رحمه الله - «يقوم على الصلة 
الوثيقة بين الأدب والتاريخ. فأدب أمة من الأمم يعد تعبيراً صادقاً عن 
حياتها السياسية والاجتماعية ومصدراً مهذباً من مصادرها التاريخية..» . 


الفصل الثاني 
المنهج الااجتماعي 


نمھید 


لیس من السهل الفصل بین المنهج الاجتماعي وا منھج التاريخي في دراسة 
الأدب» بل إن كثيراً من الباحثين لا یمیّز بينهما أصلاً؛ إذ هما معاً يعنيان 
ارتباط الأدب والأديب بالحياة في وجوهها كافة» وبظروفها السياسية 
والاجتماعية والاقتصادیةء وخصائص البيئة الجغرافية والمعيشية» وسيرة 
الأديب وحياته العامة والخاصة» وما تقلب فيه من أحداث وظروف 
وملابسات» ونحو ذلك.. 


إن الأدب - في المحصلة - هو نتاج هذه الظروف» وهو انعكاس 
للحياة» بأبعادها كافة» وثمرة من ثمرات هذه العوامل ا ختلفةء مما يجعل 
التاریخ السیاسی والاجتماعي ضرورة حتمية لفهم الأدب» وتفسيره. 
وا حکم عليه. 

وقد ولد المنهج الاجتماعي في دراسة الأدب في أحضان المنهج 
التاريخي» عند أولئك الذين استوعبوا فكرة تاريخية الأدب وارتباطها بتطور 
ال حتمعات؛ ولذلك قال بعضهم: إن هذا المنهج هو جزء من المنهج 
التاريخي. 


۳٦‏ الباب الأول: المناهج النقدية التقليدية 


والذين فرّقوا بين المنهجين قالوا: إن الدرس الأديّ إذا تناول النصوص 
القديمة كان تاريخياء وإذا توجّه إلى درس النصوص الحديثة كان نقداً 
اجتماعياً )0 

وكان لتطور علم الاجتماع. والاعتماد على معطيات العلوم الطبيعية 
التي تطورت خلال القرن التاسعء ووصلت إلى نتائج هامة في تطبيقاتها على 
الأحياء النباتية والحيوانية» أثر في تعزيز هذا الاتجاه النقدي ؛ إذ حاول 
بعض النقاد تطبيق هذه المعطيات على الأدب» وقالوا: إذا كانت بعض 
الفصائل الحية في الطبيعة -كالنبات والحيوان مثلاً - تتأثر با حیط والبيئة من 
حوها ؛ فإن الأديب /الإنسان/ متأثر ہا حتمأء ولا بد أن يكون لهذه 
العوامل الخارجية دور في تشكيله. 

وإن الاتجاہ الاجتماعي ف الأدب والنقد قد ذاع أمره وانتشر 2 ميدان 
الدراسات» وصار له حضور قوي؛ بسبب زيادة الوعي بأهمية البعد 
الاجتماعى والتاريخى للأدب. 


منطلقات المنهج الاجتماعي 

١‏ - ربط الأدب بالمجتمع» والنظر إليه على أنه لسان المجتمع» والمعتر عن 
الحياة. فالحياة هي مادة الأدب» منها يستقي موضوعاته» ويغترف أفكاره 
وتصوراته» وهو كذلك يتجه خطابه إليها. ولم تخلد الأعمال الأدبيّة. 
وتتسم بالعظمة والديمومة إلا لأنها خدمت الحياة» وعبرت عنها» وصورت 
موم الإنسان ومشكلاته فيها. 

فالأدب إذن يقدّم صورة للعصر وا جتمع؛ والأعمال الأدبيّة وثائق 


(١)‏ قال بذلك جورج لوکاتش› ف كتاب «دراسات ف الواقعية..). 


الفصل الثاني : المنهج الاجتماعي ۷ 


٢‏ العلاقة بين الأديب ويجتمعه علاقة جدلية» فالأديب يتأثر بمجتمعه 
ويؤثر فيه» تصنعه ظروفه وأحواله الاقتصادية والفكرية والسياسية. وإن 
رؤية الأديب الفكرية» وفلسفته عن الحياة والكون» إنما تتبلوران بتأثير 
ا‌جتمع وا حیط والتربية. والأديب يؤثر في مجتمعه؛ فيسهم في تطويره 
وإصلاحهء وقد تحمل كتاباته بذور الثورة والتغيير؛ وصياغة مشاعر الناس 
وأحاسيسهم على نط معين . 

*- الأدب جزء من النظام الاجتماعي» وهو -كسائر الفنون - ظاهرة 
اجتماعية» ووظيفته اجتماعية.. 

-٤‏ وبناء على ما تقدم يبدو الأدب ضرورة لا غنى عنهاء وهو نشاط 
اجتماعي متميز. فهو ليس ترفا ولا زخرفة؛ بل هو حاجة ماسة» والإنسان 
لا يستطيع أن يقيم حضارة من دونه» إذ لابد للحضارة من تكامل بين 
الحاجات المادية والروحیة؛ والأدب وجه من وجوه هذه الحاجات الروحية» 
بل إن إنسانية الحضارة لا تتحقق إلا بالآداب والفنون وما شاكلهما.. 

- وإذا كان الأديب - كما رأينا عند كلامنا على المنهج التاريخي‎ -٥ 
نتاج العوامل الثلاثة التي تحدّث عنها تين» وهي: العصرء و جنس:‎ 
والبيئة» فإن الماركسية التي هي من أشهر متبني هذا المنهج النقدي قد قدمت‎ 
-على أيدي ماركس وأنجلز - عاملاً اجتماعياً آخر من العوامل المؤثرة في‎ 
تشكيل الأدب» وهو وسائل الإنتاج..''' أو العامل الاقتصادي بشكل‎ 
عام» ومن المسلمات به عند الماركسيين «أن الأساس الاقتصادي للمجتمع‎ 
هو الذي بحدد طبيعة الإيديولوجيا والمؤسسات والممارسات كالأدب» التي‎ 
تشكل جيعها البنية الفوقية لذلك ا جتمع.. بحیث إن النصوص الأدبية ترى‎ 
بوصفها محددة سبباً بفعل الأساس الاقتصادي..».‎ 


5١ص ولبر سكوت» ضمن كتاب مقالات في النقد الأدبي» ترجمة د. إبراهيم حادة»‎ )١( 
نظرية الأدب في القرن العشرين » ك.م» نیوتنء ترجمة د. عيسى العاكوب» (مصر : ۱۹۸۸) ص۸۸‎ )۲( 


۳۸ الباب الأول: المناهج النقدية التقليدية 


1- وإذا كان الأدب يعكس الجتمع فإن ذلك لا يعني أنه ينقله حرفياًء 
أو يصوره فوتوغرافياء بل ينقله من خلال فهم الأدب له أو موقفه منةه. 


كان ا جري الماركسي جورج لوكاتش مثلاً «يرى أن الأدب يعكس الواقع 
الاجتماعي والاقتصادي› لكنه رفض فكرة أن ٛة حتمية واضحة بين 
الاثنين» وهو يحاول أن يبرهن على أن أعظم الآثار الأدبيّة لا تعيد فحسب 
إنتاج الإيديولوجيات السائدة في عصرهاء بل تجسد في شكلها نقداً هذه 
الإیديولوجیات..»'. 


أي إن الأديب - وهو يعكس الوضع الاجتماعي القائم - يقدّم لنا 
موقفه الفكري والفلسفي من هذا الوضعء فهو ناقل وناقدء وليس ناقلاً 
حرفیاً فحسب » وليس كما تعكس المرآة الأشياء.. 

وهذا قد يكون على خلاف ما نادت به «الواقعية الأوربیة الانتقادية» التی 
دعت إلى تصوير الواقع - الذي كانت تراه مليئاً بالشر والفساد - كما هوء 
من غير سلطان للمؤثرات الداخلیةء كمشاعر الكاتب وأحاسيسه وموقفه 

(Y) . 
۰ الفكري..‎ 

۷- ربط المنهج الاجتماعي النقدي الدب بالجماهيرء فجعلها هدف 
خطابه» وبذلك أعلى من شأن الجماعة» وبحث عن تأثير الدب فيهاء حق 
ذهب إلى أن قيمة الأدب الجمالية تنبع من قدرته على التعبير عن 

)۳( 
الجمهور.”' 

كما ذهب أيضاً إلى بيان تأثير الجماعة في القيم الجمالية للأدب..(“ 

)١(‏ السابق نفسه. 
(۲) انظر كتابنا «المذاهب الأدبية الغربية» ص۷٣‏ 


)٤(‏ السابق نقسه. 


الفصل الثاني : المنهج الاجتماعي ۳۹ 
من ملامح التقد الاجتماعي 


للنقد الاجتماعي ملامح كثيرة مميزة وله آراء خاصة في كثير من قضایا 
الأدب واللغة» من أبرزها : 


-١‏ النقد الاجتماعي هو نقد مضموني › بل إن بعض النقاد يسميه «النقد 
المضموني» إذ هو یعنی بمضمون العمل الأدنّء ويتوقف عندہ بالدراسة 
والتحليل» ويرى في الأدب رسالة اجتماعية هادفة» أو حدثاً ذا طبيعة 
اجتماعة. © 


۲- الأدب في هذا النقد الاجتماعي (المضموني) ناقل للأفكار السياسية 
والفلسفية والجمالية وغيرهاء لأفراد ا جتمعء أو لطبقة منه» وهو يوجهها 
وفق عقيدة أو «إيديولوجيا» معينة يتبناها الكاتب» ويروّج لما في كتاباتهء 
ولذلك صّئْف هذا النوع من النقد فيما أطلق عليه اسم «النقد 
الإيديولوجي» أي نقد المواقف والأفكار. 


۳ النقد الاجتماعی هو نقد تفسيري» وهو يتجه إلى مضمون العمل 
الأديَ؛ لأنه أهم عناصرہ: ويحاول الناقد من خلاله إبراز الدلالات 
الاجتماعية أو التاريخية أو النفسية أو غيرها الكامنة في هذا العمل» من 
منطلق ما عرفنا من أن الأدب يعكس ا جتمع. 


خ- النقد الاجتماعى كذلك «نقد حکمی) تقوعي ١‏ وهو يعلى من شأن 
الكاتب الملتزم قضايا مجتمعهء ا لمعئر عنهاء والذي يشف عمله جيداً عن 


عروق اجتمع MO‏ 


۱۱١١ص انظر مناهج النقد الأدبي لانريك أندرسون أميرت» ترحمة د. الطاهر مکی‎ )١( 
.١ ١8ص السابق‎ (۲) 


5 الباب الأول: المناهج النقدية التقليدية 


ويتوقف الناقد الاجتماعى طویلاً ليبيّن ماذا تمثل أعمال الكاتب 
الفلاني ؟ وما محتواها الفكري؟ ما مدى تأثيرها فی الجمهور المتلقي ؟ وتنبع 
قيمة العمل الأدبي من مدى قدرته على التأثير في الجمهور» وتصوير همومه 
ومشكلاته » والتعبير عن قضاياه ومعاناته. 


٥‏ - الالتزام: يشترك أصحاب المنهج الاجتماعي في النقد - الذي 
يتمثل في عدة مذاهب كما سوف نرى - في الدعوة إلى التزام الأديب قضايا 
مجتمعه» وتجنيد أدبه لتصويرها والتعبير عنهاء وعدم الوقوف على الحياد» أو 
العزلة والمروب» وهي ترفض -بناء على ذلك - مبدأ «الفن للفن» الذي 
جرّد الفن من الوظيفة» ولم يطالب الأديب بأي دور سياسي أو اجتماعي أو 
خلقي. 


والالتزام - في الأصل - مصطلح فلسفي يعني اعتناق وجهة نظر معينة 
في الحياة» يدافع عنها الفيلسوف. ويدلل عليها بكل الوسائل الفكرية الق 
بملكهاء ولكن هذا المصطلح أكثر ما اتضح في الأدب. 


وقد ظهر مصطلح «أدب الالتزام» أو أدب المواقف» نتيجة تأثير 
الإيديولوجيات الحديثة في الأدب» التي تشترك - بالرغم من تعددها 
وتباينها - في شىء واحد» وهو أنها تعكس المتغيرات الاجتماعية السريعة 
لعصرناء من أجل ذلك تجبر هذه الإيديولوجيات كل امرئ على أن يعيد 
فحص موقفه نقدياً من العا م؛ ومسؤوليته نحو الآخرين» وتحت تأثيرها ينظر 
الكاتب -بصفة خاصة - إلى عمله من منظور جديدء أي إنه يلزم نفسه على 
اتخاذ موقف» ويعني هذا أنه يصبح واعیاً بأن الطبيعة الحق لفنه هي أن 
يصرف اهتمامه إلى جانب من الواقعء وأن يحكم عليه بالضرورة... وعظمة 
الكاتب تكمن في قدرته على أن یزوّد اٹ جتمع عامة - أو قرّاء عصره - 
بصورة صادقة له ولصراعاته ومشاكله. 


الفصل الثاني: المنهج الاجتماعي ٤١‏ ) 

ويتحدد نجاح الكاتب في هذا الصدد من كونه ليس مشاهداً لا منتمباً 
فحسب للمسرحية التي ينقلهاء بل لأنه يلعب دوراً فيها أيضاء وكل ما 
يطلب منه أن يكون ممثلاً واعياً..». 

٦‏ - يهتم الاتجاه الاجتماعي في النقد الأدبيّ بشكل خاص بالأعمال 
الأدبيّة الواقعية» ویہمل - في أغلب الأحيان - تلك الأعمال التي تخرج إلى 
أدب الرمزء أو العبث» أو السريالية» ولعله لا يجد فيها - بشكل واضح - 
تلك المضامين الاجتماعية التي يبحث عنهاء ويعنى - في العادة - بدراستها 
والتركيز عليهاء أو كأن هذه الآثار الأدبيّة -غير الواقعية - «تبدو للقارئ 
وكأنها لغز يبحث عن حل.. وهذا النوع من الدب يبدو وكأن ادف منه 
اغروب من الدلالة..». 


۷- ولأن الماركسية - كما مر معنا سابقاً - هي من أكثر المذاهمب 
الفكرية اهتماماً بالنقد الاجتماعي وتأثيراً فيه في الوقت نفسهء فإنها حككمت 
«الإيديولوجيا» بشكل صارخ في الحكم على الأدب» وف تفسيره ودراسته. 
وبدا هذا المنهج على يديا ذا نزعة صارخة في التعسف والحكم. 


راحت الماركسية تفشر الأعمال الأدبيّة تفسیراً ماديا مستنداً إلى فلسفتها 


في تصور ا حياة وا جتمعء فردتها إلى الصراع الطبقي» وجعلت - استناداً إلى 
ما تقرّره ا مادیة التاريخية - تطور المجتمعات جميعها قائماً على هذا الصراع.”" 


العمل الأديّ - أن الشكل الفني تابع للمضمون الفكري. 


)١(‏ ماكس أديريثء أدب الالتزام» ضمن كتاب افي النقد والأدب» ترجمة د. عبد الحميد شيحة»› 
مكتبة النهضة المصرية» القاهرة: ۱۹۸۹ء. 

(۲) الأدب في عالم متغيرء لشكري عباد: ص48 

(۳) انظر «النظرية الأدبية الحديثة» لآن جفرسون وديفيد روبي: ص40 ؟ 


٢‏ الباب الأول: المناهج النقدية التقليدية 


كان مارکس يقول: الا قيمة للشكل إذا لم یکن شكلاً للمضمون 
عزللك ۲“ 

وإذا كان هذا الذي يقوله الماركسيون عن ارتباط الشكل بالمضمون» 
وكون المضمون الثوري محتاجاً - في زعمهم - إلى شكل ثوري» غير متحقق 
على أرض الواقع» ولا حى في الأدب الواقعىي. ولا أدب الواقعية 
الاشتراكية نفسه. وأقول: إذا كان هذا لم يتحقق كما يدعي الماركسيون» 
فإنہم يقولون في تعليل ذلك: إن هذا عائد إلى أن تطور الشكل يحتاج إلى 


زمن طویل › إذ هو بطبيعته خحافظ على خلاف المضمون الذي هو ثوري 
0 


۹٥ص النقد الأدبي الحديث» لنصرة عبد الرحمن:‎ )١( 
۰١ص‎ : انظر کتاب (اضرورة الفن» لأرنست فیشر‎ (۲) 


الفصل الثاني : المنهج الاجتماعي ۳٣‏ 


نقد المنهج الاجتماعي 
-١‏ إينجابيات المنهج الاجتماعى 


لا شك ٤‏ أهمية ا جانب الا جتماعي من الأدب» فالأدب وجه من 
وجوہ النشاط الاجتماعي ٠‏ وعلافة الأديب بالحياة مما لا يشك فيها أ حد. 


إن الأدب - مهما قيل في الكلام عن مصدره» وعن مراحل إنتاجه - 
هو بالدرجة الأولى تعبير عن الحياة وا جتمع والناس. والأديب لسان 
مجتمعه» وهو المصوّر لهمومه ومشكلاته على أي وجه من الوجوه. 

وإذا كانت الصلة بين الأدب وا جتمع صلة حتمية قائمة بالضرورةء فإن 
الذي لا شك فيه كذلك أن العلاقة بينهما علاقة تأثر وتأثير» إذ الأديب 
يؤثر في مجتمعه» وأدبه سلاح من أسلحة التغیبر والتطوير والصياغة الجديدة 
لما حوله» ولكنه -ني الوقت نفسه - خاضع لتأثير الظروف الاجتماعية 
والسياسية والاقتصادية من حوله» وهي تتحكم -بشكل أو بآخر - في صبغ 
إنتاجه الفكري صبغة ما. 

ويسجل للمنهج الاجتماعي في الأدب أنه وقف في وجه تيار «الفن 
للفن» ووجه التيارات الشكلانية التى راحت تجرد الأدب من الوظيفة 
والغاية» وتنكر عليه أن يأرب بتحقيق أية غاية نفعية» وأرادته -خلافاً 
للمنطق والتصور الفكري السليم - أن يكون مقصوراً على الإمتاع 
والاطراب؛ ونشدان الجمال» وكأن الأدب ما هو إلا مجرد قالب شكلي 
باهر يتميّر بالصياغة الجذابة الآسرة» ولكنه لا يحفل بالمضامين الاجتماعية» 
أو السياسية» أو الدينيةء أو غيرها. 
- وإن التصور الإسلامي للأدب ليؤمن بہذہ الصلة العميقة بين الأدب 
وا جتمعء وهو يدعو الأدباء إلى الصدور عن الحياة والتعبير عنهاء وتصوير 
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الرؤية الفكرية السليمة عن هذا كله. 

إن الالتزام - الذي له مفهوم خاص في الأدب الإسلامي» ليس هنا مجال 
تفصيل القول فيه“ - هو من صممم الرؤية الإسلامية للأدب والفن, 
فالكاتب إنسان مسؤول؛: والكلمة أمانة وعلى الأديب أن يتساءل مع سارتر 
ما یکتب ؟ ولن يكتب» ولاذا يكتب؟ إذ لا يكب الناس على مناخرهم في النار 
إلا حصائد ألسنتهم كما يقول رسول الله عليه الصلاة والسلام. 

- وإن النقد الاجتماعى - زيادة على ما ذکر - عون على تفسير العمل 
الأدئ وفهمهء وإدراك ظروف تأليفه. 

إن علم الاجتماع يلتقي مع التاريخ في وظيفته الوصفية» وهي - من غير 
شك - وظيفة هامة. تضع العمل الأديٌ في جو إبداعه. وظررف نشأتہ 
مما يعين على فهمه» ومعرفة طبيعته ؛ ورؤية هذا العمل على حقيقته» مما 
يساعد على تقو بعد ولك" 
شاع لير نا ما هو افر الا ق في © وقبل أن نقوّم شیئاً 
لابد من أن نعرفه على حقيقته وإن كان الغرض الأول للناقد الادبي أن يرى 
الا ثر الأدبي على حقيقته فان عام الاجتماع - كالمؤرخ - يستطيع أن يقدّم له 
عوناً في الغالب.»0) 

ومن هذا التفسیر الذي يقدّمه المنهج الاجتماعي أنه يعين على معرفة : ' 
اختار هذا الأديب أسلوباً معيناً؟ ما دوافع ذلك وما أسبابه؟ 


يقول دیتش : «كثيراً ما يكون الناقد الماركسي بالغ البصيرة حين يتحدث 


)١(‏ انظر كتابنا (فی الأدب الإسلامى». 
(۲) مناهج النقد الأدبي: .٥٥۷‏ 


الفصل الثاني : المنهج الاجتماعي 4٥‏ 


عن الأسباب» مغلا كأن يقول: إن نزعة ديفمو ف قصصه ُا نشأت من 
مصالحه الاقتصادية والطبقية..»'. 


كما أن «علم الاجتماع يستطيع أن يعيننا لكي نرى لم كتب جويس كما 
كتب؟ ولم كان كثير من أشدّ الشعر الحديث حساسية شعراً غامضاً..»". 


؟- ا آخذ على المنهج الاجتماعي 


نقد المنهج الاجتماعي في درس الأدب بكثير من المآخذ التى وجهت إلى 
المنهح التاربخی؛ وتعرّض لكثير من هجمات المعارضين» إذ رأوا فيه قصوراً 
يعوقه عن أداء عملهء وأبرز ما وجه إليه من انتقادات : 


-١‏ أنه - كالمنهج التاريخي - يتعامل مع الأدب من الخارج» ينشغل بما 
في النصوص من مضامین اجتماعية وسياسية عن جماليات هذه النصوص 
وأشكاها التعبيرية» أي ينشغل بالمضمون عن الشکل؛ مع أن الشكل هو 
الذي عير ما هو أدب مما ليس بأدب. 


؟- أسرف الماركسيون - الذين هم من أبرز من تبنى هذا الاتجاہ النقدي - 
في تقدير دور الإيديولوجيا في الأدب» حت سمي نقدهم بالنقد الإيديولوجي. 
والنقد المضموني» وراحوا لا یعتڈون بأي أدب لا يصدر عن الرؤية الماركسية 
للأدب التی عرفت ب «الواقعية الاشتراكية» حت فرضوها فرضاً على الأدباء 
وراحوا يحاسبونهم حساباً عسيراً إذا خرجوا عليهاء متهمين إياهم بالرجعية 
أو البرجوازية» بل مخيانة مبادئ الحزب الشيوعي أحيانا. 

إن كل أدب في نظر هذه الطائفة المتعصّبة من النقاد يجب أن يدور فقط 
حول قضايا الطبقة الدنيا - البروليتاريا - ومومها ومشكلاتهاء وعلى تمجيد 


٠٥٥٤ السابق:‎ )١( 
السابق: هه‎ )۲( 
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الكاتب العمالي» وعلى تركيز الأدب في أناشيد العرق والكدح» أو تمجيد 
الجماهير الکادحة؛ والتبشير بأمجادها وجهادها ومستقبلهاء وفی الدعوة 
لقضاء حاجاتها المادية» وهي تتهم کل أدب وفن وفكر لا ببخصص هذه 
الموضوعات بأنه أدب برجوازي» وفن برجوازي» وفكر برجوازي..»'. 


وهكذا انشغلت طائفة من نقاد هذا المنهج الاجتماعي بأفكار العمل 
الأديّ ومضامينه» انشغلت بالرؤية الفكرية التق يقدّمها عن جاليته وفنيته» 
انشغلت با حارج عن الداخل. ۱ 

وإذا كان النقد الاجتماعي - كما عرفت - عوناً على فهم الأثر الأديّ 
فإنه لا ملك شيئاً يقوله عن بنيته الفنیةء وخصائصه الحمالية. 

يقول ديتش ش عن الناقد المأركمي : (إن هذا الناقد ليس لديه شيء يقوله 


کناقد أي كرجل يقو وم الآثار الأدبية على أسس أدبية . لأنه بكل بساطة 
ينقل نظريته للأسباب الاجتماعية إلى تقويم النتیجة..؛'' 


على حين أن للأدب «معايير للجودة الاأدبية مستمدة من طبیعة الاب 
زف )۳9 

وإذا كان هذا المنهج قد أعاننا على إدراك: م كتب جويس كما كتب؟ 
ولم كان كثير من الشعر الحديث غامضاً؟ فإنه لا يستطيع - في مقابل ذلك - 
أن خبرنا عن قيمة طريقة جويس في الكتابة, أو عن غموض الشع ° 


۳ - يتتحدّث هذا المنهج عن نوع من الحتمية بين تغيّر اجتمع الاقتصادي 
والسياسى وتغيّر الأدب أو تطوره» أي عن الربط الحتمي اللازم بين المادي 


٦٤ : انظر «الاشتراكية والأدب» للويس عوض‎ )١( 
٤٥٥ مناهج النقد الأدبي:‎ )٢( 

(۳) السابق: ٥٥ہ‏ 

(5) السابق: ٥٥ہ‏ 


الفصل الثاني : المنهج الاجتماعي ۷ 


والفکری؛ حتى كأن کل تطور مادي في ا جتمعات ينبغي أن يستتبعه 
بالضرورة تطور فكري. 


وهذا تعميم في الحكم. وهو أمر غير مطرد داعا إن «نظرية الانعكاس» 
التي يتحدّث عنها أصحاب المنهج الاجتماعي - والتي تعنی انعكاس ا جتمع 
الحتمي في الأدب» وخضوع الأدب التام لأعراف ا جتمع وقيمه الاقتصادية 
والسياسية - قائمة من غير شك؛ ولكنها غير مطردة - كما قلنا - وليس 
من الضروري دائماً أن يرتبط تطور ا جحتمعات : حضاريا ومادیاً وسياسياً 
بالتطور الأدنّء أو العكس» كما يفترض أصحاب هذا الاتجاه. بل كثيراً 
ما وجد العكس» كأن يعيش ا جتمع حالة من التفكك السیاسی والنمو 
الأديّ كما كان الحال في العصر العبامی الثاني مثلا. 


٤‏ - النقد الاجتماعي هو - كما عرفت - نقد مضموني حكمي : أي إنه 
يحكم على العمل وفق مضامينه الاجتماعية والسياسية والفكرية» وقد رأى 
بعض النقّاد في ذلك مزلقاً خطیراًء یمکن أن يبعد النقد عن الموضوعية» إذ 
تتحكم معتقدات الناقد في استحسانه العمل الأدبيّ أو استقباحه» وهذا ما 
عتر عنه الناقد ولبر سكوت بقوله: «إن کعب أخيل - أو نقطة الضعف في 
النقد الاشتراكي - من الناحية الأخلاقية العامة» تكمن في مجال الحكم. 
أي في الغواية الهزلية التي تغري بمدح أو شجب عمل أدبي طبقاً لمقدار ما 
يحمله من تضمينات اجتماعية أو أخلاقية تتفق ومعتقدات الناقد؛'''. 

ولا شك أن تحكم الإيديولوجيا في النقد يمكن أن يوقع في مثل هذه 
الأحكام غير الموضوعية» ولذلك لقي ربط الفن والحكم عليه بالإيديولوجيا 
معارضة شديدة لدى عدد من النقادء ومنهم نقاد ماركسيون. فهذا روجيه 
جارودي -وهو في أوج شيوعيته قبل أن يعتنق الإسلام - يعترض على هذا 


٦٦ص‎ ) انظر «مقالات في النقد الأدبي» ترجمة الدكتور إبراهيم حمادة (دار المعارف» مصر‎ )١( 
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الربط؛ ويرى في إرجاع الأثر الفنی إلى عناصر إيديولوجية نسياناً لخصوصیة 
الأثر الفني» وعدم إدراك لاستقلاله النسی..''' 

٥‏ - إن العمل الأديّ هو شكل ومضمون؛ ولا يجوز للناقد أن يسقط في 
حكمه أحدهما أو يتجاهلهء فالشكل وحده يدخل النصوص حيّز الأدب». 
وهو معيار فنيتهاء وأما المضمون فهو الذي يحدّد هوية النصوص ومرجعيتها 
الفكرية» وهو الذي يحدّد خلودها وعظمتھا وأهميتها. 

وإن اعتراف الناقد بفنية عمل أدبي ما لا تعنی قبوله له أو الموافقة عليه 
ولكن أحكام الناقد - مهما كان مسوّغها - لابڈ أن تستند إلى قيم فنیة 
وأن تكون المعايير الشكلية حاضرة بقوة في أي مقاربة نقدية لنص أدبي. 

؟ - إن النقد الاجتماعي يحكم على العمل الأديّء ويصدر الأحكام 
النقدية عليه على حسب اقترابه من الحياة الاجتماعية والواقعية أو ابتعاده 
عنهاء وبما أن الحياة الاجتماعية -كما يقول بعضهم - «متعددة, والمناهج 
الواقعية مختلفة في تفسيره» فالنص - من حيث هو فن قوليء ونظام لغوي. 
ومُعْطى حضاري - سيذهب هباء منثورا تحت ركام المعلومات التي لا تمت 
إليه بصلةء وسیصبح الكاتب -وهذا في أحسن الأحوال - هو مدار البحث 
والتحليل» ولیس النص الذي ایتدعه..»". 

الاتجاهات التي تبنّت النقد الاجتماعي 

إن المنهج الاجتماعي في درس العمل الأدبيّ قد ذاع وانتشرء وتبنته كثير 
من الاتجاهات والتيارات الأدبيّة والنقدية» وذلك بسبب زيادة الوعي بأهمية 
البعد الاجتماعي والتاريخي للأدب كما ذكرنا. 

ومن أبرز المذاهب التي تبنت هذا المنهج النقدي: الماركسية» والواقعية 
)١(‏ انظر كتاب «ماركسية القرن العشرين» لروجيه جارودي: ص١775-77‏ 


)٢(‏ منذر عیاشی؛ مقال «الخطاب الأدبي» والنقد اللغوي ال جدید“ ص ١١ء‏ مجلة الحرس الوطني 
السعودية (رمضان: ۹۹ ١ه‏ 49م ). 


الفصل الٹانی: المنهج الاجتماعي ۹ 


النقدية (الأوروبية) والنموذج الشكلي التكويني» وذلك على خلاف ما بينها 
في النظر إلى الواقع» وإلى علاقة الأدب بالمجتمع والتاريخ» وطبيعة هذه 
العلاقة وأبعادها. 

ولكن من أبرز من طبّق المنهج الاجتماعي وتعصب له بشدة النقاد 
الماركسيونء الذين روّجوا للواقعية الاشتراكية» وفرضوها فرضا في روسية 
عندما قامت الثورة الشيوعية عام (۷ء) وتم القضاء على المدرسة 
الشكلية هناك . 

ویعذ الناقد ا حري جورج لوكاتش أعلى مؤشر في النقد ا مارکسی؛ حيث 
كان ينظر إلى الأدب على أنه ظاهرة تاريخية اجتماعية» لما جذورها الضاربة 
في أعماق كفاح الطبقات» ويجب على الناقد أن يفشر حتمية العلاقة بين 
اجتمع والفن..''' 

وراح الانجاه الاجتماعي في درس الأدب ونقده يتعمق» وذلك بسبب 
ازدهار علم الاجتماع» وتشعب فروعه ومجالاته» وتزايد الإعان بدور الفن 
في الحياة» والصلة الحتمية القائمة بينه وبين ا جتمع والجماهير. ظ 

وقد نشأ منذ منتصف القرن العشرين تيار أطلق عليه اسم «علم اجتماع 
الأدب» أو «سوسيولوجيا الأدب» ودخل هذا العلم في الا تجاهات 
الشكلانية نفسهاء فنتج عنه درس نقدي لا همل أثر ا جتمع في الأدب. 
على الرغم من نظرته الشكلية إلى الأدب» وأنه بناء لخوي» له خصوصيته. 
وله تميزه ونظامه. 

ولكن هذا الاتجاه عدّل النظرة الشكلية» فهو مثلاً عند لوكاتش ليس 
شيا تقنياً أو لغوياً فحسب» كما هو عند الشكلانيين ومن بعدهم 
البنيويون» ولكنه القالب الجمالي المعطى للمضمون. 

میز لوكاتش بين الواقع الحقيقي كما هوء والواقع كما قد يكون مجسداً 


)١(‏ انظر «مناهج النقد الأدبي» لإنريك أندرسون إمبرت» ترجمة د. الطاهر مكي: ص۱۱۷ 


0٠‏ الباب الأول: المناهج النقدية التقليدية 


في الأدب. والشكل الصحيح عندئذٍ -كما يراه لوكاتش - هو الشكل الذي 
يعكس الواقع بأكثر الطرق موضوعیة ..“'' 

إن هنالك - إذن - اتجاهاً شكلانياً متأثراً بالماركسية» وبهذا المنهج 
الاجتماعي النقدي يحاول أن يقيم علاقة بين الداخل والخارج. 


طوّر الناقد الفرنسي ا مارکسی بيير ماشريه نموذجاً للعلاقة بین العمل 
الأديّ والواقع ختلفاً - على نحو مهم - عن نموذج لوكاتش الانعكاسي. 
فهو -كالشكلانيين في نظرته إلى المؤلف» يراه جرفياً منتجاً» مستخدماً 
للأدوات الفنية» ولكنه «يحول الأجناس الأدبيّة القائمة» والأعراف» 
واللغة» والإيديولوجياء إلى منتج نهائي» أي إلى نصوص أدبية..)(" 

إن الإيديولوجيا جزء هام في الأثر الأدبيّ لا يمكن تجاهلها. 


يقول ماشريه: إن روائیاً جيداً من دون إيديولوجيا أمر لا عكر 
تصوره» "° 


ولكن الأدب -كالرواية مثلاً - ليس تعبيراً عن الإيديولوجياء ولا 
انعكاسا للمجتمعء إنه صوغ أو إنتاج تخييلي للائنتین معاء فالإيديولوجيا 
والواقع - على حد سواء - يدخلان النص؛ ولكن ما إن تدخل 
تخييل» بحيث لا تعود الشىء نفسه الذي كانته من قبل..“ 

ويتطور هذا التوجّه الشكلاني الجامع بين الداخل والخارج» أي بين 
احترام الخصوصیة الأدبيّة للنص ومراعاة الظرفية الاجتماعية والتاريخية التق 


508-7807 النظرية الأدبية الحديثة:‎ )١( 
555 السابق:‎ )۲( 

۲٦٢۹ السابق‎ )۳( 

)٤(‏ السابق 


الفصل الثاني: المنهج الاجتماعي ١ه‏ 


شكلت هذا النص» ويتشكل من هذا التطور «النموذج التكويني» أو ما 
يسمى كذلك «البنيوية التكوينية» أو الماركسية. 

وهو اتجاه ارتبط بمنظر علم الاجتماع الماركسي الروماني المولد لوسيان 
غولدمان الذي عمل في فرنسة» وتوفي عام (۱۹۷۰م). 

وقد قدّم غولدمان منذ عام (19841م) فرضية لم يتحوّل عنها أبداء وقام 
على أساسها منهجه النقدي؛ وهي قوله: «بالنسبة إلى المادية التاريخية› 
يكمن العنصر الأساسي في دراسة الإبداع الأديٌ في أن الأدب والفلسفة هما 
-على صُعْد مختلفة - تعبيرات عن رؤية للعالم. وإن الرؤى حول العام ليست 
وقائع فردیة بل اجتماعیة.,؛''' 

وهذه البنيوية -كما سوف نبيّن فيما بعد - لا تنظر إلى النص -كما تنظر 
إليه البنيوية الشكلية - على أنه عالم مغلقء مكتفي بذاته» وغير محتاج إلى 
الخارج أبداًء بل هي -مع اعترافها بخصوصية النص الأدبّ» وبنيته اللغوية 
المتميّزة» وتركيزها على ذلك كله تحاول -كما ذكرنا أن تقيم الحوار بين 
داخل النص وخارجه» بين الخطاب الأديّ والخطاب الإيديولوجي› 
انطلاقاً من أن الخطاب الأديٌّ ينطلق -كما يقول غولدمان - امن الوعي 
والسلوك الاجتماعيين..“ ومن ثم فإن الاستعانة بالمنهج الاجتماعي؛ أو 
بعلم «سوسيولوجيا الأدب» تعين على الاقتراب من دلالة النص المركزية. 

وهكذا يبدو المدخل الاجتماعي في دراسة الأدب شديد ا حضور؛ شديد 
الإغراء لطائفة من النقادء حتى الشكلانيين منهم» وذلك لأن الصلة بين 
الأدب وا مجتمع هي صلة حتمية قائمةء ومن ثم سيبقى - في رأينا - لهذا 
النقد الاجتماعيى حضوره سواء أكان هذا النقد مصاحبا بفلسفة نظرية 
إيديولوجية معينة أم لم يكن. 


)١(‏ انظر «النقد في القرن العشرين» لجان إيف تاديبهء ترجمة قاسم المقداد: ص۲۳۹ 
(۲) النظرية الأدبية الحديئة: ص۲۷۷ 


الفصل الثالث 
الى لنهج ا لنفسى ف النقد 


تمهيد 

ينظر إلى هذا المنهج النقدي كذلك على أنه من المناهج التقليدية» وأنه 
يتعامل مع الأدب من الخارج ؛ إذ يركز على شخصية المبدع. 

ويقارب عمر التحليل النفسی للأدب حوالي مئة عامء فقد بدأ منذ مطلع 
القرن العشرين تقريباً» وهو لم جى - شأن غيره من المناهج النقدية - من 
رحم الفلسفةء بل جاء من عيادات الأطباء ؛ فقد كان فروید -۱۸۵١(‏ 
۹)) - وهو من أبرز رواد هذا المنهج - طبيباً نفسياً يعالج المرضى 
المصابين بأمراض نفسية مختلفة» وقد راح يستعين بالأدب في دراسة النفس 
البشرية» وني علاج مرضاہہ وفي توضيح بعض الآراء والأفكار التي كان 
يطرحهاء ولا سیما ما يتعلق ب (اللاوعي) الذي عذه المخزن الخلفی -غير 
الظاهر - للشخصية الإنسانية» والمتضمن للعوامل الفعّالة في السلوك وفي 
الإبداع» وني الونتاج. 

وبعد أن افتتن المحلّلون النفسانيون بالأدب بحثاً عن تأويلات 
لطروحاتهم» اندفع على إثرهم نقاد الأدب ودارسوه نحو التحليل النفسي 
«بحثاً عن معرفة جاهزة تأويلية تعطی حقيقة النص)”''. 


)١(‏ انظر النقد التحليل النفسیء لمارسيل مارینیء ضمن كتاب «مدخل إلى مناهج النقد الأدبي؛, 
ترجمة د. رضوان ظاظاء ص٦٦‏ «سلسلة عالم المعرفة» الكويت» العدد .)۲۲٢‏ 


الفصل الثالث: المنهج النفسي في النقد o۲‏ 


ومع مرور الوقت قوي تأثير علم النفس في الأدب» وذلك بإضافات 
علماء آخرين مثل «إدلر؛ الذي تحدّث عن عقدة النقص» و«يونج» الذي 
یٹ عن «اللاوعي الجماعي». 7" وغير هؤلاء. 

ومع هذه الإضافات وغيرها فإن أقوى التأثيرات التي ترکت بصماتها 
كانت للطبيب النمساوي اليهودي فرویدء الذي يعد الرائد الحقيقى لهذا 
الاتجاه النفسي في دراسة الأدب. ۱ 

وكان فرويد محباً للفن» شديد التقدير والإعجاب بالکتاب والشعراء 
ولا سيما أولئك الذين كانت لديهم خبرة بالنفس الإنسانية: المرضية 
والسوية على حدّ سواء» حتى ليمكن الوثوق بها أحیاناً أكثر من الطب 
النفسیء وعلم النفس التقليدي..'"ا 


مجالات النقد النفسي 
كيف يدخل علم النفس في جال النقد الأدیخ؟ 
ما القضايا التی يطرحها هذا اللون من النقد ؟ 


محاول المنهج النفسي في دراسة الأدب أن يلقي الضوء على كل من 
المسائل ا تالیة : 


4 
-١‏ البحث في عملية الخلق والإبداع الفني» وبيان العوامل الشعورية 
وغير ا لشعورية التي تتشكل من خلا لما . 
(١)‏ مقالات 2 النقد الأدبي» إبراهيم حمادة : ص باه 
(۲) انظر كتاب «طفولة الفن» لسارة كوفمان» ترجمة وحيد أسعد: ص 54 (دمشق: ۱۹۸۹م) . 
وانظر كتاب (اهٰذیان والأحلام ف الفن» لفروید ترجمة جورج طرابيثي : ص۰۷ بيروت: 


۹۳۹ھ 


5ه الباب الأول: المناهج النقدیة التقليدية 


؟- الدراسة النفسية للأدباء» لبيان العلاقة بين مواقفهم وأحوالهم 
الذهنية» وبين خصائص نتاجهم الأديّ» أي معرفة سيرة المؤلف لفهم 
إبداعه» وفهم نفسيته كذلك من خلال نصوصہ۔''' 

وا جال الأول هو الأقدم والأشهر من الثاني» ويضيف بعض الدارسين 
المتأخرين مجالاً آخر لهذا الدرس النفسي للأدب وهو: 

۳ - دراسة العلاقة بین الأدب والآخرين» أي بيان تأثر ا متلقی بالأدب. 


-١‏ عملية الإبداع الفني 

إن الذي لا شك فيه أن العنصر النفسي أصيل في الأدب ؛ فالأدب - 
في جوهره - تجربة شعورية» وهو استجابة لمؤثرات نفسية معينة» ولكنْ 
كيف تتم عملية الإبداع الأديّ والفّ؟ 

ذهب فرويد إلى أن الخلق الأدبيّ والفنی عامة قابل لأن يُنظر إليه من 
خلال علاقته بأنشطة بشرية ثلاثة» هي : اللعب» والتخيل» والحلم. 

إن الإنسان - في زعم فرويد - يلعب طفلاً» ويتخيل مراهقاًء ويحلم 
أحلام يقظة وأحلام نوم. والإبداع الفنی - عنده - يشبه هذه الأنشطة ؛ 
يشبه اللعب لأن الطفل عندما يلعب يصنع عالماً خاصاً به ينظم به أشياءه 
التنظيم الذي يوافق هواه» واللعب -في نظر فرويد - لیس ضد الجدء وإنما 
هو ضذ للواقع» فالواقع المناهض للرغبات يتحول في لعب الطفل إلى واقع 
سانح لإشباعها. وما أشبه الشاعر بالطفل الذي يلعب عندما يصنع عالما من 
خيال يصلح فيه من شأن الواقع ويعتاض به عنه. 

والإبداع شبيه بالتخيل» لأن التخيل عند المراهق يعادل اللعب عند 
الطفل. إن المتخُيل يصوغ بالتخيل عالماً حوره الأنا. 


)١(‏ انظر مناهج النقد الأدبي» لدیتشء ص۲۳٥‏ (بيروت: 19717م2 ترجمة إحسان عباس» 


ومحمد یو سف نجم). 


الفصل الثالث: المنهج النفسي في النقد همه 
ثم إن الإبداع شميه با حلم من حيث إنه انفلاات من الرقابة. ومن حیث 
إن الصور فيه رمزية لها ظاهر وها باطن. 
وقد ركز المنهج النفسي في دراسة الأدب على هذا ا جانب بشکل خاصء 
جانب ارتباط الإبداع الأدبي والفني بالحلم» من حيث إن كلا منهما يمثل 
انفلا من الرقابةف وھروباً من الواقع. 


مناطق النفس البشرية 

زعم فرويد -رائد هذا الاتجاه - أن النفس البشرية تتكون من ثلاث 
مناطق هي : (الأنا) و (الأنا العليا) و (اخٰوَ أو الي) ولكل واحدة مضمون 
وعمل وأثر ° 

١‏ - الأنا: (0ع8) هي الجانب الظاهر من الشخصية» وهي شعوریة 
أي إن مكوناتها يمكن الشعور بها أو بآثارهاء وهي منطقية خلقیةء أي تميل 
إلى أن تكون تصرفاتها في حدود المبادئ الخلقية التي يقرها عالم الواقع. 
وهي تتصل بعالم الواقع لتحقيق النزعات الغريزية بالصورة التي تراها خلقية 
معقولة وهي تغفل في أثناء النوم. 

إن الأنا (880) إذن تمثل الوعى والإدراك» وتحفظ النفس» وهى غير 
منفصلة عن (المو) و (الأنا العليا) بل تظل متفاعلة معهماء وتحاول أن تظل 
في وتام معهما. 

1- الأنا العليا (650 62م5) أو الذات العلياء وهو قوة قاهرة رادعة» 
وهي مجتمع العادات والتقاليد التي تتكون عند الإنسان منذ الطفولة» وهي 


)١(‏ انظر «النظرية الأدبية الحديثة» لآن جفرسونء وديفيد روي: ص 27١0-7١54‏ والأدب وفنونه 


لعز الدين إسماعيل: ۹٤۰‏ 


5 الباب الأول: المناهج النقدية التقليدية 


لا تكف عن قول: (احذر» مكانك» إياك..) وما شاكل ذلك من الأوامر 
والتعليمات والزجر والتوبيخ» فهي الناقد الخلقي الأعلى الذي يشعر (الأنا) 
بالخطيئة» فهي - إذن - مكلفة ب (الأنا) ورقيبة عليها «وهي عنصر 
لاشعوري» وهي لا تفترق عن الضمير المسيحي المألوف» أو إله سقراط 
المتغلغل في كل شيء..2”'' كما يقول بعضهم. 

۳- منطقة (الحوء أو الهي) (10) وهي قوة جموحء تجتمع فيها الغرائز 
والشهوات التي تزين ا موی ل(أنا) وهي لا تتجه وفق المبادئ الخلقية» وإنما 
تسير على قاعدة تحقيق اللذة والابتعاد عن الألم» وهي لا تتقيد بقيود 
منطقية» ومن مركباتها النزعات الفطرية الوراثية والمكبوتة» وأهم هذه 
المركبات ۔بحسب رأي فرويد - النزعة الجنسية. ومن أهم خصائص هذه 
المنطقة الثالثة أنها لاشعورية °" 


وعند السّبات تهدأ قبضة ال (الأنا العليا) على (الأنا) فتنطلق نوازع 
ال(الأنا) التي زينتها لما (الهو) وكبحتها ال (الأنا العليا) فتتبدى على شكل 
حلم» فتحقق رغبات كان ا حا م يطمح إلى تحقيقهاء ولكنها كبحت بقبضة 
الرقيب المسمى ب (الأنا العليا) كما عرفت. 

والحلم قد يكون صريحاً واضحاً. وقد يكون غير واضح › وعندئلٌ تصبح 
صور الحلم دلالات رمزیة. 

يبنى على ما تقدّم أن الفن - بحسب هذا الاتجاه - هو كالحلم من عمل 
الخلقية. ولا تتقيد بقیود منطقية › ومن مکوناتہا النزعات الفطرية الوراثية 


۱۸۷ السابق: ۹ء وانظر «في النقد الحديث» لنصرة عبد الرحمن:‎ )١( 
۹٦ الأدب وفنونه:‎ (Y) 


الفصل الثالث: المنهج النفمي في النقد ك٦‏ 


التی ا مھا النزعة الجنسيةء فالفن إذن - في زعمهم - صدى في أصله 
الأصيل لتلك النزعات الخنسية. 

إن العمل الفني تدفع إليه أسباب هي الأسباب التي تدفع إلى الحلم. 

من الرموز والصور ما ینفس عن هذه الرغبات» ويخلق بين هذه الرموز 
والصور علاقات بعيدة وغريبة.. )0 

الفن إذن كحلم الحالم» والحلم -بحسب فرويد - «هو التحقيق ا متنگر 
لرغبة مكبوحة أو مكبوتة. ید وآلیات عمله کالیات عمل و فالفنان 
شخص لم والصور التي تتبذى له -كالصور التي تتبدى لحم 
لكونات اللاشعور الذي ينطلق منه الفن الراق الأصيل. ظ 

وعد فرويد الغريزة الجنسية أم الغرائز؛ وجعل الفن تعبيراً عنهاء ولذلك 
جعل تحليله للأدب وتفسيره له منطلقين من هذه الغريزة. 


عقد الغريزة الجنسية 

اعتمد فرويد على مجموعة من العُقد النفسية التى ردّها جميعاً إلى الغريزة 

-عقدة أوديب : وتعئى ميل الذكر إلى أمه ميلاً جنسیاً يجعله يغار من 
بی وقد بحقد عليه » لأنه يأخذها منه. 


-عقدة إلکترا: وهي عكس العقدة السابقةء وتعنی ميل البنت إلى أبيها 
میلاً جنسیأء يجعلها تغار من أمهاء وقد تحقد عليهاء لأنها تعتقد أنها قد 
أخذته منها. 


٠٠١ السابق:‎ )١( 
۲٢٢ص النظرية الأدبية الحدیثة لآن جفرسون وديفيد روبي» ترجمة میر مسعود:‎ )٢( 


مه الباب الأول: المناهج النقدية التقليدية 

- العقدة النرجسية : وهی حب المرء نفقسهة جنسياً . 

-عقدة الخصاء: وهى خوف المرء خوفاً لاشعورياً من فقدانه أعضاءه 
التناسلية عقاباً على إتيانه أفعالاً جنسية محرْمة' كزناه با حارمء أو رغبته 
في الأم... إل ظ 

وهكذا يبدو المرء - في هذه التصورات السقيمة - عبداً لدوافعه 
البيولوجية» أو لمكبوتاته الداخلية» ولا سيما الدوافع الجنسية» وإن الحكم 
الفرويدي يقوم عندئذ على أن الأديب إنسان مريض» تحركه غرائزه» قبل أن 
كائناً : يكن مسۇولاً..". 

فالأديب - ولا سيما الشاعر - إنسان غير سوي» وهو شهواني على 
رغمهء والغريزة الجنسية آم الغرائزء وإن جميع صور الجد والحماسة وغیر 
ذلك مما يظهر في الشعر يرتد إلى هذه الغريزة ويرمز إليها. 

يقول دیتش : «شاعت الفكرة الى تقول: إن الفنان مريض مصاب 
بالعصاب» تل الاتزان» وإن الفن نتاج جانبي هذا المرض..90" 

؟-- النص وسيرة المؤلف 

أما التطبيق الثاني للمنهج النفسيّ فهو تفسير النص الد من خلال 
الحياة الخاصة لمؤلفه» وني ا مقابل استنباط حياة المؤلف من خلال نصوصه. 

إن الاتجاه النفسي ني درس الأدب يحاول تتبع حياة المؤلفين لإيجاد 
العلاقة بينهم وبين أدبهم» أي دراسة سیر المؤلفين لاتخاذها وسائل لفهم 
)١(‏ انظر نظرية الأدب» لتيري إيغلتون» ترجمة ثائر ديب» دمشق (۱۹۹۰) ص٢٢٦۲‏ وما بعد.. 


(؟) ولبر سکوت؛ ضمن مقالات في النقد الأدبي: لاه 
(۳) انظر مناهج النقد الأدبي بين النظرية والتطبيق: ص۲۷٥‏ 


الفصل الثالث: المنهج النفسي في النقد 2 


أعمالهم الأدبيّة وتفسيرهاء ويحاول الناقد التقاط ما أمكنه من جزئيات 
السيرة الذاتية للمؤلف: طفولته» ونشأته» وظروف حياته» ومسّودات 
كتبه» ومذكراتهء واعترافاته» وغير ذلك مما یعینه على الكشف عن أسرار 
كتابته وتفسيرها . وتحليل نفسية الكاتب من خلالماء إيماناً منه بانبثاق آثارہ 


عن ل س 


ولأن العمل الأديّ انعكاس لشخصية صاحبه» فإنه - في ا مقابل - 
على فهم حياته» ووثيقة من الوثائق التي ترشد إلى تعرفها وتدوين سيرتهاء 
وهو مادة هامة تسمح ؛ بسير أغوار الكاتب النفسية. وهو يفترض - كما رأى 
دي. إتش. لورانس - «أن الكاتب يسكب مرضه في كتبه» والناقد عندئذٍ 
يبدو عحللاء يتخذ الفن كالعرض المرضي» ويستطيع بتعليله وتفسيره أن 
يكتشف مکنونات الفنان اللاشعورية ودوافعه» وعكن أن تؤدي هذه 
الاكتشافات بدورها إلى فهم العمل الفني» بل إلى تفسيره نفسّه..0"") 


وفي حين يرى بعض علماء النفس أن الكاتب -عن طريق الكتابة - يتيح 
لرغباته المكبوتة أن تتسرب» يرى بعض آخر النقيض» فيذهب إلى أن 
الكاتب يكبح جاح هذه الرغبات الأكثرء معتقلاً نفسه في رموزه .." 

ومن الواضح من هذا الاهتمام بالمؤلف كيف أن هذا الاتجاه النفسي في 
درس الأدب ينطلق من العناية بالمبدع / کرس ويوليه العناية الأولى 
بالدرس؛ رابطاً ب بين إنتاجه وبين تاريخه الشخصي أو سيرته الذاتية على نحو 
ما رأينا. 


)1( انظر فن الشعر لإحسان عباس : ص۱۷ 
(۲) ولبر سكوت» ضمن كتاب «مقالات في النقد الأدبي» ترجمة إبراهيم حمادة» ص 5ه 
(۳) انظر مناهج النقد الأدبي» لإنريك أندرسون إمبرت ترجمة الطاهر مكي: ص۱۳۷ 


٠‏ الباب الأول: المناهج النقدية التقليدية 
-٣‏ النص والمتلقى 


وی التطبيق الثالث للمنهج النفسي يتجه الدرس إلى البحث عن صلة 
العمل الأدبيّ بالآخرين» وتأثرهم به» ويجتهد أصحاب هذا الاتجاه في 
الإجابة عن ذلك السؤال الذي طال به العهد. وهو «لاذا يستثيرنا الأدب ؟ 
فيقولون: إنه يستثيرنا بأن يقدّم في شكل رمزي غالبية رغباتنا الأساسیة: 
بمعنى أن القارئ يعيش مرة أخرى أهم تجاربه الخاصة بمساعدة الرموز 


الشعرية..»'. 


وهذا التطبيق الثالث الذي يركز على ا متلقی هو من التطورات الحديثة 
التي توقفت عند أهمية حالة القارئء وراحت تزيح المؤلف من بؤرة 
الاهتمام» فأصبح التحليل النفسي يركز على ما يقدمه الأدب للقارئ من 
متعة وإشباع لرغباته» وصار العمل الأديّ تجربة يعيد القارئ بناءها 
ومعايشتهاء وصارت القراءة ذاتہا نصا له دلالاته النفسية» لأن كل قارئ 
سيجلب إلى النص تجربته الشخصية ا معبرةۃ عن تصوراته ونفسيته. 


إن هذا التطبيق الثالث للمنهج النفسي ينطلق من أن استجابة المتلقي 
للعمل الأدبي» وأسلوبه فی تأويله وفهمه والتأثر به» هو - في حدٌ ذاته - 
عنصر نفسي» ولذلك يعن هذا الفرع من المنهج النفسي بالتركيز على 
(سيكولوجية) القارئ على نحو ما ركز الفرع السابق على سيكولوجية المؤلف 
كما رأيت. 


وكان ريتشاردز من النقاد المهتمين بدراسة استجابه القارئ» وهو يرى 
أنه - نظراً للصعوبة الى بمكن أن نلقاها في دراسة نفسية الكاتب» وقلة 
ما هو علمى فيما بمكن التكهن به عن علاقات نفسية بين الكاتب وعمله 


۱٦۹ص‎ 


الفصل الثالث: المنهج النفسي في النقد 11 


- يحسن الاتجاه إلى الحديث عن نفسية القارئ انطلاقاً من نظرية المعاني» 
وعنده أن نفسية حدث القراءة أقرب إلى النقد من نفسية حدث الکتاہۃ'''. 

وهكذا يتحرك المنهج النفسی في دراسة الأدب في ثلاثة اتجاهات هي : 
الإبداع؛ والمبدع. والقارئ أو المتلقي» ويقدّم عن كل اتجاه من هذه 
الاتجاهات تصوراً معینا. 


ملامح النقد الأدبي بے المنهج النفسي 

عد المنهج النفسی في دراسة الفنون والآداب» وما قدّمه من آراء وأفكار 
وتصورات أقرب إلى التحليل النفسى منه إلى النقد الأديّ أو الدراسة 
الأدبيةء ولذلك لم يُنظر إلى هذا المنهج بجدیة لدى طائفة كبيرة من علماء 
الأدب والنقد. واستقبلت الآراء الى طرحها بغير قليل من الريبة والحذر 
والتحفظ. ) ۱ 

وسيبفيو واضحاً من خلال العرض الذي سنقدمه عن أبرز الملامح 
النقدية التي قدّمها المنهج النفسي اُنہا قد احتكمت إلى مجموعة من الآراء 
والقوامد التي قرّرها بعض العلماء النفسانيين» ولا سيما الأطباء 
وا محللون» وعلى رأسهم فرويد وتلامذته من أمثال يونج وإدلر وغيرهما. 

إنه نقد - كما يقول بعض الدارسين - قد خرج من عيادات الطب 
النفسی » ولم يخرج من بحوث الأدباء والنقاد ودراساتهم وتحليلاتهم. 


أبرز الآراء النقدية للمنهج التفسي 
قدّم المنهج التفسيّ في دراسة الأدب الذي يعد أقرب إلى التحليل النفسى 
منه إلى النقد الأديَ جموعة من الآراء والقواعد التق تحتكم - كما ذكرنا - 


۱۲۹ : انظر (مناهج النقد الأدبي) لإنريك أندرسون إمبرت‎ )١( 
۲۰۸ انظر «النظرية الأدبية الحديثة» لآن جفرسونء وديفيد روبي: ص‎ )۲( 


٦‏ الباب الأول: المناهج النقدية التقليدية 


إلى ما قرره بعض العلماء النفسانيين» ولا سیما الأطباء وا حللون منهم. 
وعلى رأسهم فرويد» ومن أبرز هذه الآراء : 

-١‏ إن العنصر النفسي عنصر أصيل في العمل الأديّء فهو تجربة 
شعورية» بل هو استجابة لمؤثرات نفسية معینةء فهو صادر عن مجموعة 
القوى النفسية الختلفة. 

ظ ٢‏ إن استجابة المتلقي للعمل الأديّ هي عنصر نفس كذلك 
وما الإعجاب الذي يستقبل به العمل الأدبي عند قارئ» والاستهجان الذي 
يلقاه - في المقابل - عند قارئ آخرء إلا لارتباطه بسبب نفسبى عند هذا 
وذاك» وإن من فروع هذا النقد الاهتمام بسيكولوجية القارئ مثل الاهتمام 
بسيكولوجية المؤلف» ويرى نورمان هولاند الذي عالج مسألة ما يدور بين 
القارئ والنص «أن مصدر اللذة التي نستمدها من الأدب يكمن في تحويل 
رغباتنا ومخاوفنا إلى معان مقبولة من الوجهة الثقافية. وأن النص مسرح 
تواطؤ بين المؤلف والقارئ.. وأن ما يجذبنا إلى النص - قرَاءً - هو التعبير 
السريّ عما نريد ماعه مهما بلغ من إنكارنا لذلك» ويتعين على التخفي أن 
يكون على قدر كافي من الجودة بحيث يدفع بالرقيب (الأنا العليا) إلى 
الاعتقاد بأن النص جدير بالاحترام» وعلى قدر كاف من الرداءة» بحيث 
یتیح للاوعي أن یلمح ما هو جدیر بالاحترام..٤“.‏ 

ويرى ريتشاردز - نظراً للصعوبة التي یمکن أن نلقاها في دراسة نفسية 
الكاتب» وقلة ما هو علمي فيما يمكن التكهن به من علاقات نفسية بين 
الكاتب وعمله - الاتجاه إلى الحديث عن نفسية القارئ» انطلاقاً من نظرية 
المعاني» وعنده أن نفسية حدث القراءة أقرب إلى النقد من نفسية حدث 
الكتابة ..”“ كما سبق أن ذكرنا. 


۲١٠٢ النظرية الأدبية الحديثة:‎ )١( 
۱۲۹ مناهج النقد الأدبي» لإئريك أندرسون إمبرت:‎ (۲( 


الفصل الثالث: المنهج النفسي في النقد 1۳ 

ويرى ريتشاردز مع صديقيه أؤجدين و وود (Wood)‏ أن الجمال: «هو 
ما يفضي إلى معادلة من الانسجام المتزامن» أي إلى إحداث نوع من 
الاستجابة المتناغمة (ا مارمونیة) في نفوس المشاهدين» بسبب مثيرات العمل 
الف ° 

۳ - إن اللاشعور الذي هو من خاصية منطقة (الهو) هو المصدر ا حقیقی 
للإبداع الفني» والإبداع الفنی ا تمیز هو إنتاج غير واع. 

رإذا كان یمکن القول إن العمل الغني يتم عند المبدع أحياناً في حالة 
شعوریة؛ فإن هذا العمل يكون أكثر قرباً من أعماق نفسه إذا تم في حالة 
لاشعورية» لأنه في هذه الحالة يؤدي غرضه بالنسبة إلى الفنان» في أنه يخفف 
عنه القدر الزائد عن احتماله» وينفس عن النزعات الفطرية والرغبات 
المكبوتة في اللاشعورء لا في صورة أو صور سافرة» وإنما في رموز تحمل 
الدلالة نفسهاء يؤلف بينها في صورة حرة تلقائية”".. 

٤‏ - يزعم الفريديون ومن شايعهم أن هنالك علاقة بين الفن والمرض 
العصی؛ وأن الفنان إنسان غير سوي» مريض مصاب بالعصاب؛ محتل 
الاتزان» وأن القن نتاج جاني هذا المرض والاختلال” ”2 وهو هترات غير 
الأسوياء. 

ه - ونظراً إلى أن الأديب إنسان مریض: وهو عصاي عنید؛ فإنه 
معرض للانہیار والتمزق بل معرّض للجنون» ولكنه يمنع نفسه من أن 
تتمزق بعمله الإبداعي» يقول إنريك أندرسون إمبرت: «كل فنان عندهم 
ختل الأعصاب. إذا لم يَشْفِه نشاطه الخلاق فيحول على الأقل دون 
تردیه..». 

۵۹ مقالات في النقد الأدبي» ترجة إبراهيم حمادة: ص‎ )١( 


(۲) انظر «الأدب وفئونه» لعز الدين إسماعيل: ص ٠١١‏ 
(۳) مناهج النقد الادبيء لديفد دیتشء ص ١58‏ 
20 مناھج النقد الأدبي» لإنريك أندرسون : ۲۸ 


٦٤‏ الباب الأول: المناهج النقدية التقليدية 


وقد اذ إدمند ولسن فی مقاله «الجرح والقوس» رواية «فيلوكتيس» 
لسوفوكليس رمزاً للفنان» فقد نبذ فيلوكتيس على جزيرة لأنه كان مصاباً 
بجرح كريه الرائحة, إلا أن رفاقه الإغريق ذهبوا يحضرونه من منفاه 
لحاجتهم إلى قوسه السحرية في ا حروب الطروادية» فالفنان يدفع لقاء رؤاه 
الخلاقة مرضأء ويتنكر له الجميع» وهو ما يزال بحاجة لأن في فنه قدرة على 
الشفاء © 


5 - الأدب وليد اللاشعورء وهو عند فرويد تعبير عن اللاوعي 
المفردي» ولكنه عند يونج تعبير عن اللاوعي ا جحمعئ؛ وهويرى أن 
اللاشعور مستقر يحتفظ فيه العقل بماضي جنسه» بل بحقائق حياته قبل 
النشأة الأولى. وقد وجدوا في الآثار الأدرية صوراً عليا وأصداء لأساطير 
عريقة تتردد في حياة البشر. 


وما دام الأدب كله - أو كثير من تصوراته - مستمداً من المنطقة الغيبية 
الق ' تكتشف بعد (اللاشعور) فإن النقد عندئذ هو (اكتشاف المنطقة 
الأعمق ٤‏ الروح ا عن ميتافيزيقية الشعر..) ۳ 


- يرى فرويد أن الأدب تعبير مقنع» وأنه تحقيق لرغبات مكبوتة - 
قياساً على الأحلام”" - وهو يحتوي على «معئى ظاھرا وعلى «معى مضمرا 
تماماً كالحلم. إنه انعكاس لنفسية الكاتب» لبواعث لا يشعر بها وهو يعد 
كتابته» وإن تحليل «المعى المضمر» لكتاب ما يحدد تماما التحليل النفسي 


للأرب..^ . 


078 مناهج النقدء لديتش:‎ (١) 

(۲) مناهج النقد الأدبي لإنريك أندرسون: ص ١58‏ 

(۳) النقد الأدبي ومدارسه ال حدیثةء ستانلي هايمن: ۱٥/١‏ 

)٤(‏ تطور النقد الأدبي فی العصر الحديث» لكارلوني وفيللو: ص ٠١5‏ (دار الحياة» بیروت) 


الفصل الثالث: المنهج النفسي في النقد ٦‏ 


ويبدو الأدب - في هذه الحالة - وكأنه رمز للرغبات المكبوتة في 
اللاشعور. والعمل الفنی إشارة أو رمز يقوم مقام شعور الفنان» وهو بهذا 
بمکن أن يعد إشارة رمزية بالنسبة إلى الفنان نفسه» الذي يصير -بعد أن يتم 
العمل الى - فرداً متذوقاً مستمتعاً أكثر منه مدعا ° 


۸ - وينظر في - ضوء ما تقدّم - إلى الصور الأدبيّة على أنها رموز 
تفصح عن خبايا نفس مضمرة تحیل على اللارعي» وعلى ما في النفس 
المبدعة من عقد ومركبات وحضارات. 

«وفي دراسة للكتاب الرومانتيكيين الإنجليز تحت اسم «المحب الشرير» 
)۱۹٤۹( "ke Demon Lover‏ يطبق أرثر ورموت: نتائج برجلر على أشعار 
ورد زورث» کولیردج؛ شيللي › بیرول. ويدعي ورموت أن أشعار هؤلاء 
الخمسة توضح عقدة التعلق بالام. وني استعراض للرموز الشعرية التي 
استخدموهاء تمادى إلى حد القول: 

«إن أشكال القباب» الجبال» الأهرامات» الأقداح - في حد ذاتها - 
تعد إشارات للنهود. والجداول» والنافورات» والينابيع يمكن استخدامها 
لتكون رموزاً لمصدر الغذاء السائل كما هو ا حال بالضبط بالنسبة إلى ثمار 
التفاح» والأطعمة بوجه عام» التي يمكن بالمثل أن ترتبط بنفس الموضوع. 
وهناك رمز - أكثر تعقيداً - لاتجاه الطفل نحو الثدي» هو الشجرة» فمثلما 
قتص السائل من الأرض الام وقت الربيع» وتتنفس خلال أوراقها طوال 
الصیف؛ وتتخلص من عصارتها في الخريف» فان هذه معاني ضمنية محددة 
تتصل بالفم. ومع ذلك فتبدو الطيور هي أكثر الرموز شیوعاً بالنسبة إلى 
الشثدي في الأدب الرومانتيكي» وقد بدا هذا عسیراً على الفهم في أول 
الأمرء وخاصة بالإشارة إلى حقيقة أن التحليق في ا جو له بعض 


٠١١ الأدب وفنونه:‎ )١( 


٦‏ الباب الأول: المناهج النقدية التقليدية 


الارتباطات بعملية الاتصال ال جنسی؛ وأن الطائر يعد رمزاً لعضو التذكير. 
ومع هذاء فالطيور با مقارنة إلى غالبية ا حیوانات من الصعب تييزها من 
الناحية الجنسية» فالاختلافات في اللون تعد غير هامة بالنسبة إلى الطفل 
فيما يتعلق ہذا الشأن. وهذا يجعلها رموزاً صالحة للمشاعر السابقة للعلاقة 
الجنسية المتعلقة بعقدة الثدي. وهي بالمثل تظهر وتختفي في مفاجات لا يمكن 
إيضاحهاء وقد يرمز هذا إلى حقيقة أن الطفل لا يتحكم في تقديم الثدي له 
أو إبعاده عنه» وا حقیقة التی تبدو ذات أهمية خاصة بالنسبة إلى الشعراء هي 
أن الطيور تعد من بين فصائل الحيوانات التي تعبر عن مشاعرها في أغان 
اضطرارية. وهو تفسير مناسب للرمز اللاشعوري المعادل لتعبيرات طلب 
الثدي بالنسبة إلى الطفل؛'''. 

4 - تبدو الروايات والمسرحيات ولا سيما القصيرة منها في هذا الاتجاه 
النقدي أقدر من القصائد» على الاستجابة لما يطرحه من آراء وأفكارء 
ولذلك يفضل النقد النفسى أو التحليل النفسى التعامل معھاء وقد اقتبس 
فرويد نفسه ما أذاعه من أفكار من أعمال مسرحية وروائیة معينة» من 
أبرزها «أوديب ملكاً» لسوفوکلیس؛ ومنها استنبط عقدة أوديب» ومسرحية 
«هاملت» لشكسبيرء ورواية «الإخوة كرامازوف» لديستويفسكي. 

٠‏ - ومن الواضح أن النقد النفسی هو نقد تفسيري» لا يعنى بتحليل 
العمل الأديّ وبيان قيمه الفنية والجمالية ”'ء ولكنه يعنى بتفسيره واستنباط 
الدلا لات النفسية التي فيه. 


)١(‏ موجز تاريخ النقد الأدي» لفيرنون هول: ص۱۷ء وانظر کلاماً عن بعض هذه الرموز في 
کتاب «النظرية الأدبية الحديئة» لآن جفرسون وديفيد روبىي: ص٢٠۲‏ 
(۲) انظر مناهج النقد الأدبي لدیتش: ص٢٢٥‏ 


الفصل الثالث: المنهج النفسي في النقد ۷ 


نقد المتهج التفسر 

إن هذا المنهج النقدي الغربي - شأن غيره من المناهج الغربية - ينطلق 
من حضارة مختلفة في التصورات الفكرية عن حضارتناء وهو لذلك حافل 
بكثير من القيم الهجينة التي لا تقرها عقيدتنا ولا ذوقنا. ولكن ذلك لا ينفي 
وجود بعض الإيجابيات. 

-١‏ جوانب إيجابية 

فمن جوانبه الإيجابية أنه لفت نظرنا بقوة إلى أهمية العنصر النفسي في 
الأدب» والصلة القوية الواشجة بينه وبين النفس البشرية» ذلك أن كل 
ركن من أركان الأدب: الأديب» والمتلقى» والعمل نفسهء يفضى بالضرورة 
إلى الحديث عن ا حالات النفسية والوجدانية لدى المؤلف والقارئ. 

كما قدم علم النفس آراء هامة في فهم «عملية الإبداع الفنی) التي ظلت 
تكتنفها كثير من التفسيرات الغامضةء وأراء هامة عن بعض الحقائق 
النفسية» وعن بعض العلل والعقد الى تصيب النفس البشرية» ويكون ها 
تأثير في إبداعها ونشاطها. ۱ 

وإذا کان النظر إلى الأديب - ولا سيما الشاعر - قدیماً وحدیثاً على أنه 
إنسان غير عادي» وأن تكوينه النفسي يختلف عن تكوين غيره» فإن علم 
النفس قدّم لنا إضاءات هامة في بيان هذا التكوين على ما فيها من شطط. 

؟- المآخذ على المنهج النفسي 

ولكن ا ماخذ على هذا الاتجاه النقدي كثيرة» ومن أبرزها: 

١‏ - إن ما يطرحه علم النفس من آراء وأفكار حول النفس البشرية مما 
عرضنا لبعض منه ما هو إلا افتراضات لا ترق إلى مستوى الحقائق» وهي 
جميعها مما لا دليل علمیاً مقنعاً على صحتها. 


۸ الباب الأول: ا ناہج النقدیة التقليدية 


1- وهذه الآراء - إن صخت - مستنتجة من نماذج بشرية معینة ولا 
يجوز تعميمهاء فالإنسان ليس نموذجاً واحداء ومن عظمة الخالق - ع 
وجل - أنه لم يخلق أحداً نسخة طبق الأصل عن آخر. 


يقول فیرنون هول: «وأكثر الاعتراضات رسوخاً بالنسبة إلى النقد 
الفرويدي هو أنه يميل إلى صبّ الشخصيات في «قوالب» وذلك بالنسبة إلى 
أية مسرحية أو قصة.. والنماذج الفرويدية المتنوعة هي بالضرورة تعميمات 
حول الطبيعة البشرية»'. 


وھکذا يتم في هذا النقد التغاضي عن الفروق الفردية بین بني البشرء 
ويتعامل معها جميعأ وكأنها صورة واحدة. 


* - ومن الناحية المنهجية فإن هذا النقد تحوّل - أو كاد - إلى تحليل 
نفسى» واختنق فيه الأدب نفسه» وضاعت قيمه الفنية والجمالية في لحة 
التحليلات النفسیةء والكلام على العقد والأمراض. 

إن غاية أي نقد أدبي هي الأدب نفسهء وليس علم النفس «والنقد لا 
یمکن أن يتحول إلى علم نفس › ولا كل حصاد العمل إلى مظهر نفسی يقدم 
لنا نظرية عن الشخصية الإنسانية» وليس نقداً أدبياً..)”". 

٤‏ - وبسبب إهمال هذا النقد للقيم الجمالية والفنية التق في العمل الأديّ 
وعنايته بالتحلیل النفسی؛ والبحث عن دوافعه» یستوي في الدرس ده 
النص اليد مع النص الرديء في دلالته النفسية. 


0 - ويسسب اهتمام هلا النقد بسيرة المولف؛ وعڈھا المفتاح لفهم أدبه 


١74 موجز تاريخ النقد الأدبي: ص ۱۷۲ء‎ )١( 
۱۲۹ مناهج النقد الأدبي» لإنريك أندرسون إمبرت:‎ )۲( 


الفصل الثالث : المنهج النفسي في النقد ۹ 


وبسبب انطلاقه في تفسير العمل الأديّ من معرفة نفسية مؤلفه اليستبعد آلا 
.جج ۰ : ( 
نعرف عنه غير القليل..0”''. 


١‏ - إن افتراض أن الأديب مريضٌ نفسياً - إن صح - والزعم أنه 
مصاب بالعصاب أو غيره من الأمراض الذهنية ينسحب على جميع 
الأشخاص الذين بمارسون فعاليات فكرية. 


يقول ترلنج: «إذا كنا ما نزال نريد أن نربط بين قوة الأديب وعصابه 
فعلينا أن نرضى بأن نربط كل قوة فكرية إلى مرض العصاب.. يستوي في 
ذلك المنطقي والاقتصادي وعام النبات والعالم الطبيعي ورجل اللاهوت». 
وليست هناك مهنة - مهما تكن محترمة أو نائية أو عقلانية - تعفى من هذا 
التفسير النفسى..»”". 


إن الربط بین الإبداع الأديّ والأمراض الذهنية عند المبدع غير علمي 
وغير مسوّغء ولا نستطيع القول: إنه كلما تحقق العامل النفسي أنتج أدبا 
«إن آلاف الناس يتعرضون لحالات التوتر الداخلى الشدید: لحالات 
الکبت؛ لحالات العصاب.. إلخ» لکن عدداً قلیلاً منهم هم الذين يبدعون 
Do Ff‏ 
أعمالا أديية..» . 


ويقول يونغ نفسە: «إذا تابعنا عادات الحكم في التحليل النفسي فسنرى 
أن الاهتمام ينقل وجهته من العمل الفني ليضيع في الفوضى المعقّدة للسوابق 
النفسية والمنطقية» وهكذا سيصبح الشاعر حالة مرضية» ومثالاً يحمل رقما 
محدداً في سايكولوجية الجنس المرضية. وبهذا فإن التحليل النفسى للعمل 
)١(‏ السابق: ۱۲۹ 


٥۲۹ : مناھج النقد الأدبي لديفد دیتش‎ (٢( 
۷۱ مناهج النقد المعاصرء صلاح فضل:‎ (۳ 


۷٠‏ الباب الأول: المناهج النقدية التقليدية 


الفنی سيبتعد عن موضوعهء وسيحمل النقاش إلى ميدان إنساني عام غير 
خاص بالفنان» ومن دون أهمية بالنسبة إلى فنه..». 


إن الأديب إنسان سوي؛ وقد خلقه الله -كالبشر جمیعاً - في أحسن 
تقويم» وهو إنسان مرهف حساس» له ملكات ومواهب إبداعية» وهو لیس 
في مصاف الأنبياء كما تدعي الرومانسية وغيرهاء ولكنه ليس مريضاًء ولا 
مصاباً بالعقد والأمراض الذهنية كما يدعي فرويد ومن شايعه» وما يُبُدِعه 
الأديب فيه الحق والباطل» وقد يكون بعضه حكماً ومواعظ وأفکاراً نبيلة 
رفيعة» وليس كل ما يأتي به - كما يدعي أصحاب هذا الاتجاه - من 


«هترات غير الأسوياء». 


۷- ثم إن الأدب ختلف في جوهره عن الحلم من حيث إن الفنان - إلى 
حد بعيد» أو على الأقل إلى حد ما - يسيطر على إنتاجهء أما الحالم فلا 
سيطرة له على حلمه» فالحلم يمكن أن يكون إفشائياً إجباریأء أما الفن فهو 


تعبیر مرکب..)'''. 


ويقول غراهام هو : «لدى هذه النقطة - تشبيه الأدب بالحلم - تنهار 
معادلة علم النفس التحليلي للأدب بالأحلام» فالكاتب يسيطر على أوهامه. 
أما الحالم فلا يسيطر..» ". 


۸ - إن الربط الدائم بين سيرة المؤلف وأدبه غير دقيق» وغير مطرد. 
فالأديب لا يعتر داعا عن تجارب عاشپا: أو مرّت به بل إن حياته لا 
بمکن أن تتسع أصلاً لکل ما نقرأ له من التجارب والأحداث. 


)١(‏ نقلا عن منذر عياشي › مقال (اخطاب الأدبي والنقد اللغوي الجديد» مجلة ا خرس الوطنی 
السعودية (رمضان: ١٢۱ھ‏ / إبريل: ۱۹۸۹م) ص ١١۳‏ 

(۲) ولبر سكوت» مقالات في النقد الأدبي: ص٦٠‏ 

(۳( مقالة في النقد: ص٦٦‏ 


الفصل الثالث : المنهج النفسي في النقد ۷۹ 


يقول ديتش : «الأثر الأدبيَ قد یجسّد حلم الأديب لا واقع حياته» أو قد 
يكون «القناع» أو قد يكون «النقيض) الذي بحتمی وراءه شخصه ال حقيقئ › 
أو قد يكون صورة من الحياة الى يريد الأديب أن يبرب من نطاقها. 

ثم علينا ألا ننسی أن الفنان قد يجرب الحياة تجربة مباينة من خلال 


فنه..». 


وينتهي ديتش من هذا إلى القول: «بهذا نستنتج أن التفسير للأثر الد 
أو استغلاله من ناحية السيرة» يحتاج دقة متأنية» وفحصاً دقيقاً في كل 
حالة. إذ الأثر الأديّ ليس وثيقة من وثائق حياة صاحبه..»". 

4 - يبدو أصحاب هذا الاتجاه النقدي منطلقين من أفكار وآراء مسبقة 
مستقرة في أذهائهم» وهم يحاولون تطبيقها على العمل الأدبيّ الذي بين 
أيديهم» وقد يلوون أعناق الدلالات» ويعتسفون التأويل» لكي يوافق ذلك 
تصوراتهم الجاهزة. وهم لذلك يعرضون عن دراسة عمل أدبي لا يستجيب 
ما يحملونه مسبقاً من الآراء والتصورات.. 

٠‏ - وهذا المنهج النفسی يحط من قيمة الإنسان الذي كرّمه الله تعالى» 
وخلقه في أحسن تقريم. عندما يجعله حکوماً بغرائزه» ولا سيما الغريزة 
الجنسية التی يجعلها الحرّك الأول لهذا الإنسان» والمفشر الرئيس لما يصدر 
عنه من الأفعال والتصرفات» ومن الإبداع الغنی عند الادبایس الذي هو 
نشاط يفترض أنه جاد صادر عن أناس متميّزين» لا عن مرضى» غير 
أسوياء تحركهم الغرائز والشهوات والجنس. 

وبذلك يبدو الإنسان حیواناً شھوانیاء مجرداً من القیم؛ ولا يبدو 
للجانب الروحي» ولا للعقيدة أو الدين أي أثر في سلوكه وتصرفاته. 


٠٠٠ص مناهج النقد الأدبي بين النظرية والتطبيق:‎ )١( 
السابق نفسه.‎ )۲( 


۷۲ الباب الأول: المناهج التقدية التقلیدیة 


ولا شك أن ذلك كله هو وجه آخر من وجوه الحياة ا مادیة الطاغية الى 
السقيمة› ف غيية الوعان والروحانيات.. 

١‏ - الربط بين الإبداع والشذوذء كأنه تشجيع على البوهيمية والشذوذ 
وإيحاء أنهما يحققان العبقرية والتميّز. 

١‏ - بهمل هذا المنهج تأثر الأدب بالواقع الاجتماعي» عندما يجعل 
العوامل النفسية وحدها هي مصدر الإبداع. 

3 - آھمل المنهج النفسی النص» ورگز على المبدع وحده» وبذلك وقع 
في أحادية النظرة التق وقعت فيها معظم المناهج النقدية الغربية.. 

: وأخيراً نقول‎ - ٤ 

إن الدافع اللاشعوري مهما كان حضورہ قوياً في الأدبء ومهما كان 
استمداد الأديب منه قوياً جبرياً جارفاًء فإن ما ينظم الأدب» ويخرجه على 
الشكل الذي يتعاطاه القراء واضحاً مترابطاً مفهوماًء هو الشعورء هو 
العقل الواعى. 

تقول إليزابيث درو: «الشعر ينبع من مصدرين» من جبرية غامضة تكمن 
في اللاوعي› ومن تنظيم صناعي تام الوعي..٠‏ ۳ 

ونحن - في الأصل - نجهل كيفية تشكل العمل الأديّ عند هذا المبدع أو 
داك وھو يواجهنا عملاً متقناً تام الصنع› يلعب الوعى والإدراك دوراً 
واضحاً في خروجه على هذا الشكل الواضح المنظم. 

وهكذاء فان عوار هلأ المنهج النقدي› وفساد الآليات و , لنطلقات الق 
اعتمد عليهاء مما لا يخفى على أحد. 


76 الشعر كيف نفهمه ونتذوقه:‎ )١( 


الفصل الثالث: المنهج النفسي في النقد ۷۳ 


إن تصوراته - في الأصل - بنيت على أوهام وقيم فاسدة هسجينة ) وما 
بني على الباطل فهو باطل. 


نمادج من التنقد النفسي 

(النموذج الأول من كتاب التفسير النفسی للأدب للدكتور عز الدين 
إ ماعیل) 

حدث أن ورد الشاعر ذو الرمة على الخليفة عبد الملك بن مروان یمدحه 
فأنشأ يقول: 
ما بال عينك منها الماء ينسكب كأنه من كُلئ مفرية سرب 


وكانت عين عبد الملك تدمع أبداً. وتقول الرواية: إن عبد الملك حين 
مع هذا البيت نہر الشاعرء وقال له: وما شأنك وهذا ؟ وكأنه ظن أن 
الشاعر يوجه إليه سؤالاً شخصياً ينتظر عنه جواباً. وقد عاب النقاد على 
الشاعر هذه الصورة لأنها نی رأیہم - قبيحة أولاً» ولأنه واجه بها الخليفة 
ثانياً. وهم بذلك يقدمون إلينا خير مثال للنقد الجمالي والخلقي. 


وصحيح أن الكلى المفرية منظر غير بهيج» وحق أن الخلق يأبى على شاعر 
أن يواجه الخليفة بهذه الصورة التي تنال من نفسه. لکن الحكم على فن ذي 
الرمة من هذين الجانبين» والانتهاء إلى ما قيل في فساد ذوقه وقبح صوره. 
ظلم كبير للشاعر وللنقد على السواء» وأفضل من هذا أن نبحث في ذلك 
القرار البعيد من نفسية ذي الرمة عن دلالة ذلك الرمز الذي استخدمه. 
أعني الكلى المفرية التي ينسكب منها الماء. 


وذو الرمة هو الشاعر الذي عاش حياته في الصحراء وللصحراء يجوب 
فلواتها ليلآ ونہارًء ويسمع فيها - كما بجدثنا في شعره - عزيف ال جن 
ويعاني فيها ما يعانيه الوحيد في المكان المهجور. ولعله قد حدث له ذات مرة 


۷ الباب الأول: المناهج النقدية التقليدية 


أن كان في جوف الصحراء وقد استبد به العطش» وعندما هرع إلى قرابه 
يستسقيه وجد أن خوارزه قد فسدت. وأن الماء قد تسرب منها فلم يبق منه 
ما يبل ظمأه. ولم يشأ ذو الرمة - فيما نظن - أن يشبه عين الخليفة بمزادة 
الماء المفرية» وإلا لسكت على البيت الأول» ولكننا نجده يحدثنا -منساقاً مع 
شعوره الباطن - عن قصة هذه الكلى المفرية فيقول في البيت التالي : 
وفْرَاءَ غْرْفيّةأثأى خواررّها مشلشل ضيعته بينهاالكتَتُ 
فقصة الكلى المفرية في تاريخ ذي الرمة النفسی -إذا صح التعبير - شيء 
حفور؛ وليس مجرد صورة عقلية یر مھا الشاعر لعين الخليفة» ففي تلك 
الحال من العطش» واللهفة إلى من يروي ظمأہ يخيل إليه أنه قد وصل إلى 
النبع ؛ أو أن ركبا قافلاً في الصحراء قد أتاه بخبر من عند محبوبته يروي 
ظمأه ويشفى غليله . 

فإذا جاء ذو الرمة الخليفة واستهل قصيدته ذه الصورة» فليس لأنه جاء 
وسيغدق عليه من عطاياه. ولقد نفد ماء حياته في جوف الصحراء ونضب 
ماء قلبه في صحراء الحب» وليس له إلا أن ينقذه الخليفة» وقد أتاه شاكياً 
ضياع زاده في صحراء تلك الخحياة» وهو في وحدته لا يكاد يتماسك أو يجد 
له سنداً أو معيناً. فهى إذن شكوى مرَّة تلك الى أراد الشاعر التعبير عنهاء 
ولیست تہجماً منه على الخليفة أو فساد ذوق. 

(النموذج الثاني من كتاب نفسية آبي نواس للدكتور محمد النويبي) 

يا حاطب القهوة الصهباء يَمُھُرھا بالرطل يأخذ منها ملأہ ذهبا 
قصرت بالراح! فاحذر أن تسمّعّها فيحلف الکرمُ ألا يحمل العنبا 
إني بذلت لها لما بصرت بها صاعاً من الدر والياقوت ما تُقِبا 
فاستوحشث وبكت في الدن قائلة يا أمُ ويحكِ أخشى النار واللهبا 


الفصل الثالث : المنهج النضي في النقد 

فقلت: لا تحذريه عندنا أبداً 
قالت : فمن خاطبي هذا؟ فقلت : أنا! 
قالت: لقاحي؟ فقلت: الثلج أَبرِدُه 
قلتٌ: القنانیٔ والأقداح ولّدها 
لا تُمکِتَتٌي من العربيد يشربني 
ولا المجوس فإن النار ربهمو 
ولا السفال الذي لا يستفيق ولا 
ولا الأراذلٍ إلا من يوقرني 
يا قهوة حَرْمَتْ إلا على رجل 


قالت : ولا الشمس؟ قلت : الحر قدذهبا 
قالت: فبعلي؟ فقلت : الماءٌ قد عذبا 
قالت: فبيتي؟ فما أستحسن الخشبا 
فرعون» قالت : لقدهيّجِتٌ لي طربا! 
ولا اللئيم الذي إن شمّني فَطَبًا 
ولا اليهود ولا من يعبد الصّلْبا 
غِرْ الشباب ولا من يجهل الأدبا 
من السقاة ولكن اسقني العربا! 
أثرى فأهلك فيها المال والنشبا 


هذه أبيات حلوة التنغيم» عظيمة الإشجاء للقلوب» فيها يتجلى مقدار 
حبه للخمر ووه بها. وهي في الحقيقة لم تنظم للقراءة» ولكن للغناء 
الشجي» وهي بعد صادقة التصوير لتجربة شاهدها الكثيرون منھاء حين 
خطبت أختهم أو بنتهم» فجزعت وارتاعت» وأبت أن تترك منزل أبويها 
الذي عاشت فيه طوال حياتها وألفته» وتخوفت من تلك الحياة الغريبة في 
بيت البعل» وما سيحدث ھا في «ليلة الدخلة». فجاءت إلى أمها باكية 
منتحبة تقول: إنها لا تريد أن تتزوج؛ ولا تريد أن تترك أمها وأن تخرج من 
بيت أبوها الآمن إلى ذلك البيت الغريب الخيف» وقوله: «أخشى النار 
واللھبا) وإن وصف خوف الخمر من أن تطبخ» فهو يصف في باطنه جزع 
الفتاة العذراء من نار الاتصال الجنسي ولهبه. فيستعملون فنون الإغراء في 
طمأنتها وإثارة شغفهاء وتجتمع عليها الأم والعمات والخالات بہدئن من 
روعهاء ويزينٌ ها حياة الزوجية» ويصفن ها حقها وجاههاء ویطنہن فيما 
سيكون لما من الأثاث الفاخر والمتاع النفيس. 


ولكن أقورى شعره في هلأ الموضوع أبياته الرائعة : 


۷٦‏ الباب الأول: ا مناهج النقدية التقليدية 


قطربل مربعي ولي بقرى ال كرخ مصيف .2 وأمى ي العنب 
ترضعني دڑھا وتلحقني بظلهارالمجيربلتي 
فقمت أحيو إلى الرضاع كما تحامل الطفل مسه السّغب 


وهو وصف دقيق مؤثر لحاجته إلى حنان الام وظمئه إلى رعايتهاء تأمل 
في هذا الطفل الضعيف المتهافت الخائر القوى يتحامل على نفسه» ويجر 
جسمه الظامئ المضرورء ويدب بجھد إلى أمه يلتمس ثديها ليشبع جوعه» 
ويبل عطشه. وينشد صدرها الواسع الرحيم يستظل به ويحتمي من قسوة 
الطبيعة حوله. 

(النموذج الثالث من كتاب في الممزان ا دید للدكتور محمد مندور) 

يقول الدكتور مندور: 

نظر الأستاذ خلف الله فوجد الحجاج يقول: (إني لأرى رؤوساً قد 
أينعت وحان قطافها وإني لصاحبها... وإني... وإني...» وذكر أن في علم 
نفس الأطفال مرحلة تسمى مرحلة التركيز الأني» وهي تلك التى يرد فيها 
الأطفال كل شيء إلى أنفسهم» كأن العالم الخارجي امتداد لذواتهم» وكأنهم 
جزء لا ينفصل عن ذلك العا حت يتم لهم إدراك انفصال أجسامهم عن 
المتكلم» وإذن فلابد أنه ولوع بذاته» مركز للعالم في أنيته. 

ويقول الدكتور مندور: «وأنا بعد لا أرى في هذا أنية ماء وإنما هي 
حماسة قلب تلتمس من طرق الأداء ما يشفيها ؛ ذلك ما بحدثی به المنهج 
الفقهى ٠‏ المنهج الطبيعي المستقيم». 

ثم يقول الدكتور مندور معلقاً على تحليل الأستاذ خلف الله: «هذا مثل 
لطغيان علم النفس على الأدب». 


الفصل الثالث: المنهج النفسي في النقد 1 ۷ 


النموذج الرابع 
-وأورد مندور شاهداً آخر على اعتساف النقد في المنهج النفسي» فأشار 
إلى ما لاحظه العقاد من أن المتنبي يكثر من التصغير» فربط بين ذلك وبين 
ما عرف به المتنبي من غطرسة وغرور ... 
وعلق مندور على ذلك قائلاً : «وهذا من طغيان النفسيات على الأدب» 
فالتصغير - كما هو معروف - يستعمل للتحقير والتعظيم» فهو أداة هجاء 
ولیس وليد كبرياء..» . 
النموذج الخامس 
-يورد عر الدين إ ماعیل قول الشاعر عبده بدوي : 
الحب لم يصبح حديئاً أو هتافاً في الصدور 
الحب فيما طرزت كفاي في الحقل النضير 
قد كان أمس حكاية تروى وأشواقاً تمور 
واليوم صار حديقة تلقى الغدير وتستدير 
وتموجاً في القطن والصفصاف والقمح الوفير 
حبي له جذر» له ساق» له ثمر منير 
ويطبق عليها المنهج النفسي فيقول: «هذه القصيدة - حين تمعن النظر 
فيها قلیلاً - تتكشف لنا عن التجربة الجنسية بين الرجل والمرأة» وعما 
يلابسها في الوسط الريفي من ملابسات ؛ فالزوجة في - مستهل القصيدة - 
تقول: «قد وافی الحصاد» وهذا معناه أن الزوجة حامل» وأنها أوشكت على 
وضع طفلهاء ثم إن خروج هذا ا مولود سيعيد إليها فرصة الاتصال جنسيا 
)١(‏ انظر «مطالعات بين الكتب» للعقاد: ٠١٤‏ 
(0) الميزان ا جدید: ١55‏ 


۷۸ الباب الأول: المناهج النقدية التقليدية 


بعد أن كانت قد انقطعت فترة من الزمن» وأما أنها قد انقطعت فيؤكده 
قول الزوجة لزوجھا: 

بيني وبينك من أغاني حقلنا الملتف سور 

انا لا أراك» فبيننا سدّ من الثمر المثير..» © 


2. 


وبعد... 

فهذه نماذج يسيرة اخترتها لنقاد كبار تورّطوا في تطبيق هذا المنهج النفسي 
التحقيق العلمي ء ولا سند صحيحاً لما. 

وقد بدا واضحاً ما وقع فيه الناقد من غلو وشططء ومن اعتساف في 
التأويل» وتحمیل للنص فوق ما محتمل › من أجل تحقيق فكرة مسبقة يحملها 


الناقد ويريد إثباتها. 


٠١٤١-١١١ النفسير النفسي للأدب: ص‎ )١( 
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تمهيد 
ملامح عامة للنقد الحدائی وما بعد الحدائی 


لا يعيا المتتبع لحركة النقد الحديث وسيرورته عبر المناهج ا ختلفة أن 
هذه الملامح : 

١‏ - إن النقد ذو حضور باهر في هذا العصر» حتی صح أن يسمي بعض 
المفكرين هذا القرن قرن النقد؛ ذلك لك أن كل شيء أصبح اليوم يخضع 
للمراجعة والأخذ والرد» ويعمل فيه مبضع النقد غير راحم. 

هذا - في الغرب - عصر الشك والتشكيك» وزعزعة الثوابت 
واليقينيات» وعدم اليمان بسىء قطعي. وف مثل هذه الأجواء الفكرية 
يترعرع النقدء الذي هو مراجعة وتقویم واستکشاف؛ وتسمق أغصانه. 

؟ - إن هذا النقد الیوم يشبه الكرنفال الكبير» من حیث الاختلاط: 
والاضطراب؛ وا لحریة؛ وعدم الاعتداد بالضوابط والقيود. ومن حیث 
عدم انسجام مناهجه بعضها مع بعض..''' 

لم يعد شيء مسلماً به» ولا قول هو في موضع الثقة واليقين» ولا رأي - 
مهما كان مصدره - يعد لدى أولئك القوم - ثابتاً من الثوابت. 

كل مذهب ينسف ما قبله» ویہدم ما تقدّمه» ويسمّه ما مرّ من الآراء 
والأقوال والنظريات» في سلسلة من ا حدم والنقض لا تعرف التوقف. 


۳۳۱٣ص انظر «النظرية الأدبية» لتيري إيغلتون:‎ )١( 


۸۲ ) الباب الثاني: المناهج النقدية الحداثية 


٣‏ - إن هذا النقد سريع التحول والتغيرء یتبدل لبوسه في كل يوم. 

إنه الخروج الداتم على المألوف» وخرقٌ للمعهود» إن شعاره هو 
الاستهانة بكل ما تقڈمء والخروج إلى الجديد - مهما كان نوعه - من أجل 
الاہار والإدهاش وإحداث صدمة المفاجأة. 

يتحدث بول دي مان عن السرعة الق لا تصدق «التى تتوالى بها 
الا تجاهات المتصارعة غالبا واحداً إثر الآخرء حاكمة بالزوال على ما يظهر 
أنه أقصى ما بلغته الطلائعية قبل هذا بوقت وجیز.. ». 

٤‏ - وهو - بعد - نقد شديد التظرف› أحادي النظرةء ذو انهاه واحد. 
ينظر إلى واحد من وجوه العملية الأدبيّة أو إلى ركن واحد من أركان 
العمل الأديّ: كالشكل» أو المضمون» أو ا مؤلف: أو النص» أو المتلقى› 
ويراه وحده كل شىء: ویسقط ما عداه من أركان أو عناصر. 

وإذا كان هذا الوقوف عند جانب واحد قد عمّق البحث في هذا 
الجانب» وساعد على استقصائه وتفصيل القول فيه» فإنه ورّث إسقاطاً لبقية 
جوانب العملء» وإهمالاً لشأها. 

0 - وهو يدعي الشكلانية والفنیة وأنہما معياره » ولكنه - مع ذلك - 
صادر عن إيديولوجيات فكرية» وفلسفات» وعقائد وتصورات. 

إن جميع المناهج وهي تحارب الويديولوجياء وتدعي أنها تتحرر منها ء 
أو تسعى إلى ذلك سعياً حثيثاً - ما هى فی الحقيقة إلا ٹمرة من ٹمراتہاء وهى 
خارجة من رحمهاء فالنقد فكرء وكل فكر هو نتاج تصور عقدي معین: 
ورؤية فلسفية خاصة للاشياء. 

5 - والنقد الحدائي؛ وما بعد الحدائي بشكل خاص هو نقد شكلاني» لم 
يعد یہتم بمضمون العمل الأديّ ولا حاول أن يلقي إليه بالا. 


.)۱۹۸۹ : عجلة شؤون أدبية» ترحمة عبد الواحد محمد: ص ۹۱ (العدد العاشر‎ )١( 


تمهيد: ملامح عامة للنقد الحدائی وما بعد الحدائي ۸۳ 


إنه دعوة إلى الاهتمام بالمظاهر والشكليات من غير نظر إلى ما في 
داخلهاء أو إلى ما تنطوي عليه. 


وبذلك تتضاءل - أو تنعدم - ف هذا النقد كل دعوة إلى الاهتمام 
بوظيفة الأدب» وتحل لھا الدعوة إلى الاهتمام بطبيعة الأدب. يمل «ماذا 
قال الأديب؟» من أجل «كيف قال؟». 


وذلك أن هذا النقد الشكلاني كان ردة فعل لتيارات أهملت الشكل» أو 
أا لم توله العناية المطلوبة. 


يقول فيرنون هول: «مرت فترات بدت فيها دراسة الأدب دراسة لكل 
شىء تقریباً عدا العمل الأديّ ذاته.. وكان أكثر ردود الأفعال تطرفاً تجاه 
هذا الأمر هو نكران أي شىء سوى النص نفسه. 


ولقد أدى هذا إلى وجهة نظر أكدت على النظر إلى العمل الأدبيَّ كما لو 
كان قدم من فراغ.. ولقد قدّم الحمقى المتطرفون من هذه الحركة فرصا 
مواتية هجوم التقلیدیینء ووجد هؤلاء التقليديون متعة یملؤما الحقد في 
استعراض ما يسمى التفسيرات الى كانت تعتمد -إذا شئت القول - على 
جهل المفشر لحقيقة أن بعض الكلمات من أشعار القرن السابع عشر تحمل 
معاني تختلف جذرياً عن تلك المعاني ا متداولة الیوم..؛'''. 


۷ وتبقى ملاحظة هامة» وهي أن هذا النقد الغربي الحديث -على 
الرغم من سعة انتشاره» ووجود قدر كبير من التجانس والأهداف في 
مناهجه - ليس صورة واحدة» بل في هذا النقد الغربي اختلافات غير 
قليلة» بحسب الطبيعة الجغرافية والنفسية والفكرية للشعب الأوروبي الذي 


و 


۱۸١ص موجز تاريخ النقد:‎ )١( 


۸٤‏ الباب الثاني: المناهج النقدية الحداثية 


يقول ويليك متحدّثا عن خصوصية موجودة في نقد کل شعب من 
الشعوب الأوروبية على ما يجمع بينها من القواسم العامة المشتركة: لا 
ملك إلا أن نلاحظ عمق ا لخصائص الوطنیةء واستحالة تخطيهاء وكيف أن 
کل أمة -على انفراد - ضمن هذا المدى الرحب في الفكر الغربيّ الذي تأتيه 
تيارات متشابكة -تأتيه من روسية والأمريكتين ومن إسبانية والدول 
الإسكندنافية - تحافظ بقوة على تقاليدها الخاصة بها في النقد الأدع.. > . 

وهكذا لم تنف العولة الثقافية» أو النقدية - إن صح التعبير - وجود 
الطابع الخاص بنقد كل شعب على حدة. 

۸- وأخيراً نقول : 

إن هذا النقد الحديث الذي يكتب في هذه الأيام ليس هو بالجديد -كما 
يقول رينيه وليك - «إذ تحيط بنا ال لخلفات والبقايا وأمثلة الارتداد إلى 
المراحل القديمة من تاریخ النقد..»". 

إن جذور هذه المناهج النقدية الحديثة وما بعد ا حدیثة موجودة في النقد 
القدم» بشكل أو بآخرء إن بعضها قد لا يبدو على مثل الوضوح الذي 
يبدو عليه اليوم وبعضھا الآخر ھو آراء متناثرة مبعثرة» ولکٹھا تتخذ اليوم 

-التنظيم ول المتناثر المبعثرء أو العرضی العابر» ليتشكل من ذلك منهج 
متكامل» أو نظرية ذات أسس فلسفية متناسقة. 

-العلمية والموضوعية 
)١(‏ انظر مفاهيم نقدية (سلسلة عالم المعرفة / الكويت) ص ٤٦٦ء‏ وانظر كتابنا «مقالات في 


الأدب والنقد» ص١٠‏ 
)٢(‏ السابق: ٦٦٤‏ 


تمهيد: ملام عامة للنقد الحدائي وما بعد الحدائي Ao‏ 


-الأحادية التي أشرنا إليها 

وعلى أن النقد الأديّ الحديث قد تطور كثيراً عما كان عليه الحال في 
العصور القلیعةء إذ هو يستفيد اليوم من معارف وثقافات ومناهج لم يكن 
كثير منها متاحا للناقد القدم. 

اكتسب النقد الحديث كثيراً من العمق والمنهجية» وهو يتجه إلى أن 
يصبح فعالیة فكرية مستقلة على الرغم من استعانته الدائمة بجمیع المععارف 
والعلوم. وھو بحاول أن (یتعلمن؟ أي أن يصبح علماًء أو يتكلف آلیات 
العلم وأدواته» وإذا كان ذلك قد أكسبه الكثير من الحفاف والتعقيد 
والغموض» فإنه جرده من الذوقية الساذجة؛ والانطباعية اللامنضبطة› 
وطبعه بطوابع الجدية والصرامة» وأبعده عن التقريرية.. 


ولا أظن أن كلام فرجينيا نیا وولف عن خلو العصر من نقاد عظام شديد 
الدقة» فهي : تقول : 


«اتفق النقاد بلا تردد أن الناقد الكبير من أندر ا خلوقات: ولكن إذا 
أظهرت المعجزة واحداً منهم فكيف نصونه... ولكن عصرنا فقير إلى حد 
العوز من كل ذلك. لم يظهر اسم واحد يسيطر على الباقين. ليس هناك 
أستاذ يفخر الصغار بالتتلمذ على يديه. لقد انسحب هاردي منذ زمن من 
الميدان» وهناك شيء دخيل في عبقرية کونراد لم جعل منه ذا فاعلية كما 
جعلته معبوداً مبجلاً ومحلاً للإعجاب» ولكنه مبتعد ومترفع. 


أما عن الباقين فعلى الرغم من أنهم كثيرون نشیطونء وني أوج إنتاجهم 
الخلاق» فليس من بينهم من يؤثر تأثيراً ملحوظاً في معاصريه» أو يتجاوز 
يومنا هذاء وينفذ إلى المستقبل القريب الذي يحلو لنا أن نسميه بالخلود. إذا 
اتخذنا قرناً من الزمن ليكون محلاً لاختبارنا وتساءلنا کم من الأعمال 
أنجزت في إنجلترا في تلك الحقبة ولا زالت باقية؟ فسوف نجیب بأننا لا 


۸٦‏ الباب الثاني : المناهج النقدية ا حداثیة 


نستطيع الاتفاق على كتاب واحد فحسب؛ بل سوف نختلف حتى على وجود 
هذا الكتاب..) 07. 

ویٔنظر إلى النقد الحديث اليوم على أنه نقد إيجابي من حیث إنه يسهم في 
العملية الإبداعية» ويزيدها ثراء وعمقاء بما یقدم ها من احتمالات 
ودلالات» وبما جح ف أن يفجر فيها من رؤى وتصورات عميقة» ومهما 
تكن أحيانا متعسّفة متكلفة فإن فيها الكثير من الجدة والطرافة. 

ويبدو النقد القديم -بالمقارنة بالنقد الحديث - موجهاً ورقیباً بما يصدره 
من أحكام بناء على قواعد مقررة» وهو أقل إسهاما في العملية الإبداعية من 
النقد الحديث» الذي ينظر إليه - بسبب من هذا - على أنه عمل إبداعي 
كذلك» إذ هو -في بعض المناهج - يفكك العمل الأدبّ ويعيد إنتاجه من 
جديد. 

لم يعد النقد «ميتالغة» أي لغة حول اللغة «كلغة المعاجم» بل هو نشاط 
إبداعي مثل الأدب .وإذا ما جاز القول: إن الأدب إبداع تركيبي» فالنقد 
إبداع تعلیل... 


)١(‏ انظر «القارئ العادي» لفرجينيا وولف ترحمة د. عقيلة رمضانء الحيئة المصرية العامة 
القاهرة : ص ٤ ١‏ ؟ 
(؟) انظر «مدخل إلى مناهج النقد الأدبي» سلسلة عالم المعرفة» الكويت. 


الفصل الأول 
الشكلية (الشكلانية)() 


Formalisme 


را چ 


تعریف 
الشكلانية أو الشکلیة (26ةناهمنمه7) مذهب أدبي ونقڏي» يذهب إلى 
أن قيمة كل عمل فن تتمثل في عناصر صياغته وأصالة أسلويبه. 


وهي تضم مجموعة من المناهج النقدية الت تتعامل مع النص الد على 
أنه كيان لغوي مستقل» ومن ثم فإن الأسلوب يعد الأساس قي العمل 
الأدي. 

والواقع أن الاهتمام بالشكل هو شىء قديم في النقد الأديّء وقد كانت 
قضية الشكل والمضمون في جميع العصور من أبرز القضايا الاأدبية التي 
اختلف حوطا النقاد ؛ فقوم يرون أن مهارة الأديب تكمن في أسلوبه» في 
حسن اختیار الألفاظ والعبارات» ونظمها على نسق معين باهر خالف 
لأسلوب الكلام العادي. والأدب -والشعر خاصة - هو «ضرب من النسج 
)١(‏ يسمى النقد الشكلاني - ججميع اتجاهاته - عند بعض النقاد ب(النقد النصي). انظر «النقد 


النصي» لجيزيل فالانسى» ضمن كتاب «مدخل إلى مناهج النقد الأدبي» ترجمة رضوان ظاظا 
(سلسلة عالم المعرفة - الكويت» ص ۲۰۹. 


۸۸ الباب الثاني: المنامج النقدية الحداثية 


وجنس من التصوير» وأما المعاني فلا أهمية لما فهي «مطروحة في الطریق! 
يعرفها الجميع كما يقول اللحاحظ.7") 

وقوم آخرون يرون أن الأدب وعاء الفكرء ومستودع الثقافة والخيرة. 
وهو غنىي بالتجارب الإنسانية» من سياسية» واجتماعية» ونفسیة؛: 
وتاريحية». وعير ذلك.. ومن هنا تأتي ات تأي من عظم الأفكار 
والمضامين التي يحملها. إن الأدب -عند هؤلاء القوم - ليس تشكيلاً لغويا 
باهراً فحسب» والناس لا يقرؤونه لهذا الجانب الشكلى وحدہ. بل يقرؤونه 
على أنه یقڈم تجربة إنسانية شعورية وفكرية ذات شأن. والشكل - عندثلِ - 
وسيلة لوبراز هذه التجربة والتعبير عنهاء وليس غاية في حذ ذاته كما يقول 
هؤلاء الشكليون. 

وقد مثلت على مدار التاریخ مدارس ومذاهب أدبية ونقدية مختلفة هذين 
الاتجاهين معا. 

فالكلاسيكية مثلاً اهتمت بالشكلء وعنيت به عناية فائقة تصل أحياناً 
حد التكلف» ولكن الرومانسية والواقعية اهتمتا بالمضامين والمواقف 
والأفكار» وقس على ذلك بقية المدارس والمذاهب. 
موضوعي. 

وقد برز تيار النقد الشكلي بقوة منذ أوائل القرن العشرين» وراح يتجه 
إلى التأصّل و«العلمنة» والتعقيد. وهو في الحقيقة وجه آخر من وجوه النقد 
الف القديمء أو نظرية «الفنّ للفنّ». 

وقد مثلت هذا النقد الشكلي في العصر الحديث مناهج نقدية متعدّدة» 


حدائثیة وما بعل حدائية » منها : 


۱۳۲-۱۳۱/۳ ا حیوان:‎ )١( 


الفصل الأول: الشكلية (الشكلانية) ۸۹ 


-مدرسة الشكليين الروس. 

-النقد الألسنی: ومثلته الأسلوبية» والبنيوية» والتفكيكية› ونظرية 

ويتجه هذا النقد الذي ينطلق جميعه من الألسنية الحديثة» إلى جعل 
دراسة الأدب أكثر علمية ومنهجية» وأبعد عن الإيديولوجيا والانطباعات 
الذاتية الذوقية» والعوامل الخارجة عن الأدب. 

وقد جمع هذه الانجاهات النقدية - على ما بیٹھا من فروق واختلافات» 
أو زيادة ونقصان - اهتمامُها - كما ذكرنا - بلغة النص الأدئ» ومحاولة 
کالتاریخء والدين › والفلسفة. والسياسة.. وغيرها. 

ولكن الشكلانية تطورت مع مرور الزمن وتراكم الدراسات» كانت 
بدايات الشكلانية خصورة في الشكل فقط. ولكنها تطورت إلى دراسة 
بنيته» وبدأت بالتعامل مع الظواهر الأسلوبية» ثم تعدتها إلى التعامل مع 
بمنظومات أخرى: اجتماعية» وتاريخية» وإيديولوجية وغيرها. 

وعكن بشيء من التبسيط والإيجاز رصذً الملامح المشتركة الكبرى لهذه 
الاتجاهات النقدية الشكلية» قبل التوقف بالتفصيل عند كل منها على حدة: 


الملامح العامة للاتجاهات الشكلانية 


-١‏ تغليب القيم الجمالية والشكل على ما في العمل الأدبيّ من فكرة أو 
خيال أو شعور ”» أي حصر قيمة العمل الأدن - كما هو ظاهر - في 


)١(‏ معجم المصطلحات الادبیة يمدي وهبة: ص۱۷۸ (بيروت: 19105م). 


۹۰ الباب الثاني : ا مناھج النقدية الحدائية 


الشكل الف وحده» بحيث إن هذا العمل يستمد قيمته ا حمالیة من 
الأسلوب» ولا تتدخل العناصر الأخرى في صياغة هذه «الجمالية». 

۲- النظر إلى النص الأدبّ على أنه بنية لغوية جمالية» أو تشكيل أسلوبي 
متميّز» أكثر مما هو تمثيل للواقع. أو انعكاس للحياة» أو محاكاة للطبيعة› 
أو تعبير عن شخصية قائلهء أو ما شاكل ذلك من أفكار قليعة. 

ومن ثم عدّت الشكلية کل اشتغال بالنص خارج هذه البنية نقداً 
خارجیأء لا يقارب جوهر العمل الأديّ» ولا ينفذ إلى بواطنه» ولا يمس 
حقيقته» بل يتعلق بأطرافه فقط» وهو عندثلٍ درس سطحي عقيم. 

۴ - الأدب عالم مستقل» له «قوانينه وبناه وصنعاته النوعية الخاصة التي 
ينبغي دراستها في ذاتہاء وليس ردها إلى شيء آخرء والعمل الأدبيّ ليس 
حمالة أفكارء أو انعكاساً للواقع المادي» ولا هو تجسید لحقيقة ما متعالیة 
إنه واقعة مادية.. وهو مؤلف من كلمات» وليس من موضوعات أو 
مشاعر» ومن الخطأ رؤيته تعبيراً عن رأي المؤلف..) 00 

وهكذا تميل الشكلية إلى تجريد الأدب من ارتباطه بأية ملابسات 
خارجية: کالتاریخ والاجتماع» وعلم النفس؛ وغير ذلك مما عَنيت به 
المناهج النقدية التقلیدیة التي سبق أن توقفنا عندها. 

وهي في هذه النظرة تحاول أن تقارب الأدب في استقلاليته عن هذه 
الملابسات» وتتغاضى - من ثم - عن تحليل المحتوى الأديّ احیث يمكن 
للمرء دوماً أن يتعرّض لغواية علم النفس أو علم الاجتماع..»". 

٤‏ - لا تعدو الأفكار أن تكون مجرد تحفيز للشكلء أو مناسبة؛ أو 
فرصة لنوع من التمرين الشكلي ". 

٢۳ص نظرية الأدب ۰ء لتيري إيغلتون:‎ )١( 


١١ السابق: ص‎ )٢( 
السابق نفسه‎ )۳( 


الفصل الأول : الشكلية (الشكلانية) ۹۱ 
عند إبذاعه.. 


فكأن أصحاب هذا الاتجاه يريدون أن یقولوا لنا : إن الأدب لا يصنع 
من الافکاں ولكنه يصنع من الألفاظ. 


ولعل ما كتبه أودن ذات مرة يعتر عن ذلك. «كتب أدون يقول: إنه إذا 

حضر إليه شاب يطمع في أن يكتب شعرأء وقال له: «لديّ أمر جليل أوذ 

أن أكتب عنه» فهو ليس بشاعر. ولكنه إذا اعترف وقال: «أريد أن أقف 
)0 


طويلاً مع الألفاظ أستمع لحديثها» فهو عندظٍ قد یصبح شاعراً». 

وکان ت.س. إليوت-وهو من مدرسة النقد الحديد - يقول: إن ولاء 
الشاعر يجب أن يكون للغة الق يرثها من ا ماضی؛ والتی يجب عليه أن 
يحافظ عليها وینمّیھا۔.؛''' 

ومن الواضح أن أصحاب هذا الاتجاه الشكلي الذين لا يلقون للأفكار 
بال يذكرون باتجاه النقد ا حمالی القديم. ويتتبعون خطا أولئك القوم من 
اُمثال أوسكار وايلد وغیر ممن دعوا إلى ما اموه (الشعر الخالص» أو 
الشعر بعد أن تطرح منه کل الأفكار.." 

وكان ریتشاردز - وهو من أقطاب مدرسة النقد الجديد الشكلانية - 
يرى أن كثيراً من سوء فهمنا للشعر يأتي من الغلواء في تقدير قيمة الفكر 
فيه » إذ الأفكار ليست عاملاً أساسياً من عوامل التجربة الشعرية.. 

إن الأفكار عند الشكلانيين غير مهمة وغير يقينية» وهي تقود إلى 


: الشعر كيف نفهمه ونتذوقه. إليزابيث درو: ص۲۳ء وانظر مناهج النقد الأدي» لديتش‎ )١( 
۲٤ 

۲٤ السابق:‎ )۲( 

۳٣ السابق:‎ )۳( 


۹۲ الباب الثاني : المناهج النقدية ا حداثیة 


الاختلاف؛ على حين أن الشكل - الذي هو محايد في الغالب - یمکن أن 
یقضی على الاختلاف» ويقود إلى شيء من التوحد والموضوعية في الأحكام. 

٥‏ - غاية الأدب عند الشكلانيين ھی الأدب ذاته» وهى غاية جالیة 
لانفعية ؛ فالأدب لا خدم غرضاً تعلیمیاء ولا خلقياً: ولا سياسياً: وإنما 
غايته «إستيطيقية» أي جمالية» تقوم على الإدهاش والإغراب. 

إن الأدب عند الشكلانيين - كما يقول تيري إيغلتون - «هو خطاب غير 
اذرائعیٔ) فهو - بخلاف كتب ومحاضرات علم الأحياء بالنسبة إلى الطلاب 

ہم Ê‏ ےے 5 )1( 

- لا خدم أي غرض عملي مباشر..) . 

ولذلك نفر الشكلانيون -بشكل عام - من الموضوعات ذات الطبيعة 
النفعیةء كالموضوعات السياسية وغيرها «ونظروا إلى السياسة باعتبار أنها 
ليست ذات طبيعة أدبیة حقیقیة..!٭''. 

5 - ومثلما أن المؤلف لا ينبغي أن يتغيا أي غرض نفعي عند الکتابة 
ينبغى على المتلقى كذلك أن يجتنب مثل هذا المزلق. 

إن قراءة الدب -أي عمل الناقد - ينبغى كذلك أن تكون «غير 
ذرائعية» أي إن عليه أن يجتنب قراءة الأدب للبحث عما فيه من قيم أو 
أفكار» أو ليسأل نفسه: ماذا يقوله هذا النص أو ذاك؟ بل عليه أن يقرأه 
إلا حمل الدهشة والإغراب» وتقديم الأشياء بشكل باهر غير مألوف ..''. 


ويضرب إيغلتون مثالا توضيحياً على هذه القراءة غير (الذرائعية) 


۲٢ص نظرية الأدب:‎ )١( 
٠١” (؟) نظرية الأدب المعاصر وقراءة الشعر: ص‎ 
۲۷ نظرية الأدب لإيغلتون: ص‎ )۳( 


الفصل الأول: الشکلیة (الشكلانية) ۳ 


المطلوبةء فيقول: «حين أحدّق في جدول مواعيد القطارات لا لأعرف 
موعد وصول القطارء وإنما لأثير في نفسى أفكاراً عامة عن سرعة وتعقيد 


الوجود الحديث قد يقال عندها إننی أقرؤه بوصفه أدباً..)'. 


وإن النظر إلى الأدب على أنه ذو مضمون رفيع» أو أنه يحمل قیماً ذات 
شأنء انتقاص من قدره» أو زعزعة في كيانه الراسخ. 

يقول إيغلتون: «إن تعريف الأدب ككتابة ذات قيمة عالية يعن أنه ليس 
كياناً راسخأء لأن أحكام القيمة متغيرة على نحو هائل..»" 

وبناء على ما تقدم» فإن اشتغال الناقد ينبغي أن يكون على الأدوات 
الشكلية وحدهاء وعليها ينبغي أن ينهض درسه وتحليله وتقوعه. 

إن الناقد يقارب الأدب من خلال بنيته اللغوية التي تبره من الكلام غير 
الأدنَء أي إن الناقد معنی بالسؤال عن: «كيف يقول النص الأدي؟) لا 
عن : «ماذا قال هذا النص؟». 

۸ - يرفض الناقد الشكلاني الفكرة القائلة: إن الفن محاكاة للواقع» أو 
انعكاس لەء ويذهب إلى أن الأدب لا يعكس الواقع» ولكنه يحوّله إلى شىء 
غريب أو شىء غير مألوف» إنه یصور لنا عالماً جدیداً يزعزع إدراكنا المعتاد 
للواقع الذي نعرفه. 

موقف الشكلانية من المضمون 

وعلى أن النقد الشكلاني الذي ميزه الاهتمام بالشكل -كما ذكرنا - 
عند تيارات هذا الاتجاه الشكلاني جيعها. 


)١(‏ السابق 
)ر٢(‏ السابق : ص۲۷ 


۹٤‏ الباب الثاني: المناهج النقدية الحداثية 


ومعکن - على وجه الإجمال - رصد ثلاثة آراء تتعلق بقضية الشكل 
والمضمون عند أصحاب الاتجاه الشكلاني والجمالي في النقد الأدي. 


-١‏ رأي هتم بالشکل وحدہ ويرى أن فنية العمل الأدي تتحدد به 
وحدهء ولا يعطي للمضمون أي قيمة في تحديد منزلة الأدب أو الأديب». 
فللأديب أن يقول ما يشاء من المعاني والأفكارء وهي لا عبرة لما في مو 
الأدب أو ضعفهء بل المعوّل على الشكل وحدہ. 


۲- رأي هتم بالشكل» ويرى أن الأدب لا يتحقق إلا به» وهو وحله 
الذي يدخل نصاً ما في حبر الأدب». ولكن هذا الرأي يذهب إلى أن عظمة 
الدب وخلودہ تتحدان بالأفكار. 


كان إليوت يقول: «لا يمكن تحديد عظمة الأدب على أساس المقاييس 
الأدبية وحدهاء وذلك على الرغم من أننا لاد أن نتذكر أن معرفة ما إذا 
كان الأدب الذي أمامنا أدبا أو لاء يمكن أن يحدد بالمقاييس الأدبيّة 


02 ۱ 


وتقول إليزابيث درو. «إن المبنى -في ذاته - لا قيمة له دون المعنی؛ وإن 
الاثنين لا ينفصلان. الشعر استعمال خاص للغةء ولكن قيمة أي استعمال 
للغة هى أن تقول شيئاًء لأن اللغة وسيلة الاتصال بين الناس..)0". 


۳ - رأي يذهب إلى أن الشكل هو كل شىىف والأدب هدف نی حد 
ذاتهء ولا ينبغى أن يحمل أية أفكار ذات معن › وأن يستبعد منه أي مغزرى 
خلقي. 


كان أوسكار وايلد مثلاً يقول: «إن كل الفنون لا منفعة فيها إطلاقاً) 


(١(‏ حاضر النقد الأدبي: تر حه ٹء خحمود الربيعي : ص۷۱ «دار غریب ؛ القاهرة : ۸ھ 
(۲) الشعر كيف نفهمه ونتذوقه» ترجمة محمد إبراهيم الشوش : ١٢۱۲ء‏ وانظر ص۳۳ وص ۳۳٣‏ 


الفصل الأول: الشكلية (الشكلانية) ۹٥‏ 


ويقول: (إن الفنانين هم الصفوة الى لا ترى في الأشياء الجميلة إلا معنی 
الحمال الجرد؛“'. 

وقد يشتط هذا الرأي فيدعو صراحة إلى معاداة النفعية في الفن. وإلى 
جرب المضامين الحادة لأنها تفسذده. 

يقول تيودور جوتييه : «إن الأشياء تبدو جميلة بنسبة عكسية للمنفعة»(© 


والذين هم أقل غلواً من مؤلاء نظروا إلى الموضوعات ا ٰادة 
كالموضوعات الدينية» أو السياسية» وما شاكلهاء على أنها موضوعات غير 
أدبية › أو انپا موضوعات ليست ذات طبيعة أدبية حقيقية. . 0 

انتشار الشكلانية 

يتسم النقد ا حدائی وما بعد الحدائي -كما ذكرنا - بأنه نقد شكلاني» 
منطلقه اللسانيات بمستوياتما كافة. 

ویبدو أن وراء انتشار الشكلية في العصر الحالي عوامل فكرية واجتماعية 
وثقافية وغيرها. 

وعكن - بشيء من التبسيط - إبراز أهم هذه العوامل فيما يأتي : 

-١‏ تزعزع إعان الإنسان الغربي بالإيديولوجيات والأفكار والقيم» بل 
الأديان. وبذلك لم يعد للفكر قيمة ولا مصداقية. 

۲- انعدام إعان الإنسان الغربي بوجود أفكار أو قيم يقينية ثابتة» يمكن 
أن يفيء الها أو تشکل على الأقل ثقافة مركزية عميقة لا فشكا ولا 
تتُخَطى أو تحتقر 
)١(‏ الشعر كيف نفهمه ونتذوقه» إليزابيث دروء ص٥۳‏ 


(۲) المذاهب النقدیف ماهر حسن فهمي : ۸ 
(۳) نظرية الأدب المعاصر» وقراءة الشعر: ص۱۰۲ 


۹٦‏ الباب الثاني: المناهج النقدية الحدائية 


۳ اتجاہ الحياة الغربية - في صورها الكثيرة - إلى الاهتمام بالمظاهر 
والشكليات» والعناية بالزخرفة والنقش والزينة» والشغف الدؤوب بكل ما 
هو مبهر مدهش خارج عن المألوف. 

ولعل في مقولة الناقد «ولتر باتر» في كتابه المشهور «الرينسانس» وهي : 
«لقد أصبح اتجاه الفكر الحديث التنبيه على كل شیء وعلى مبداً کل ٹیء 
على أنه أسلوب وزيّ متغير..0”''» لعل فيها ما يشير إلى هذه الدلالة التى 

ومن الواضح انعكاس ذلك في الأدب والنقد مثلما انعكس في مجحالات 
الحياة الختلفة. 


)١(‏ انظر کتاب «الاشتراكية والأدب» للويس عوض: ص۱۳ 


الفصل الأول: الشکلیة (الشكلانية) ۹۷ 


نقد المنهج الشكلاني 


-١‏ إيجابيات 

لا شك في آهمية الشكل في أي نص أدبي» بل إن الشكل هو الذي 
يدخل كلاماً ما حبز الأدب» وبه مير الكلام العادي من الكلام الأدي. 

إن الأدب هو التعبير الفنی الجميل عن تجربة من التجارب» أو فكرة من 
الأفكار. أو حدث من الأحداثء ولا يسمّى أي كلام أدباً-مهما مت 
فكرته» ونَبّل مضمونه» وشاق حدثه - إلا بالشكل اللغوي المتميز. 

وينبغي أن يركز النقد الأديَ على هذا الجانب الشكلي» وأن يعن أشد 
العناية بييان الخصائص الأسلوبية التي تشكل بنية هذا النص أو ذاك. 

وإن كل إ مال ل «داخلية» الأدب هذه» والتركيز على «خارجيته» أي على 
مضمونه وحده» وعلى ملابسات تتعلق بالمؤلف› والتاریخء والاجتماع. 
وما شاكل ذلك» هو اهتمام بالعرض لا بالجوهر. 

وما التطرف الذي حدا الشكلانيين إلى تجاهل كل «خارج» يتعلق بالنص 
إلا لمواجهة تطرف آخر عند أصحاب مناهج نقدية ركزوا اهتمامهم طريلا 
على «الخارج» ول یتلبثوا عند «الداخل» إلا قليلا. 

إن الاتجاه الشكلاني - وإن بشكل متطرف كما ذكرنا - يعيد الاعتبار 
لجوهر الأدب متمثلاً في بنيته اللغوية» وشكله التعبيري» فلقد كان الخطاب 
الأدبيّ دائمأء وسيبقى كذلك» متمیزاً بلغته البعيدة عن اللغة المألوفة المعتادة. 

لقد دفعت - كما يقول تزفتان تودوروف - «حقيقة أن العمل الاد هو 
اعمل فن لفظي» الباحثين لفترة طويلة إلى الحديث عن الدور الكبير الذي 
تؤديه اللغة في العمل الأديّ» بل إن حقلاً أكادعياً بكامله» هو الأسلوبيةء 
تم إیجادہ على الحدود المشتركة للدراسات الأدبيّة وعلم اللغة» وإن طروحات 


۹۸ الباب الثاني: المناهج النقدية الحدائية 


كثيرة كتبت عن لغة هذا الكاتب أو ذاك» والمقصود باللغة الأدبيّة وعلم 
اللغة هنا مادة الشاعر أو العمل..» 00 


-١‏ سلبيات 

١‏ - ولكن - على أهمية لغة النص وتشكيله الفنی والجمالي - فالنص 
الأديّ ليس لغة فحسبء ولا قيمة لأي لغة إلا ہما : تقول. أي بالفكر الذي 
تقدمه» والتجربة الي تعرضها. 

إن الاتجاهات النقدية الحداثية وما بعد الحداثية تتطرف - كالعادة - في 
اهتمامها بالشکلء وني حسبان الأدب بنية لغوية جمالية فحسبء وفي النظر 
إلى الفنان على أنه -كما يقول أوسكار وايلد - «مجرد صانع للأشياء 
الجميلة»0©. 

بهن يعني إهمال المضمون» أو جعله لا قيمة لەء وجعل الأدب بجرد 
شکلء أو قالب» أو مبنى» لا أهمية لما يحتويه» حت لكأنه حَسّبٌ الفنان أن 
یقولء ولا عبرة ہما يقول. ظ 

- من أخطر ما روّج له الشكلانيون تجرید الأدب من الغاية» والزعم 

أن وظيفته هي وظيفة جمالية فحسبء ولكنه لا غاية نفعية له» فليس للأدب 
دور في إصلاحء أو تهذيب» أو تغيير» وهو لا بخدم أي غرض إلا غرض 
الإمتاع والإدهاش والوبهار. 

وهذا تصور سقيم عن الأدب» ومخالف -بطبيعة الحال - للتصور 
الإسلامي» بل لكل تصور فطري سليمء لا يؤمن بعبثیة الأشياء ولا 
غائيتها. 

إن الأدب الراقي ينبغي أن يجمع بين الشكل والمضمون» بين الوظيفة 
الجمالية والوظيفة النفعية. 


١٦٤ص ضمن كتاب «اللغة والخطاب الأدبي» اختيار وترجمة سعيد الغانمی:‎ )١( 
١5 الاشتراكية والأدب للويس عرض : ص‎ )( 


الفصل الأول: الشكلية (الشكلانية) ۹۹ 


وما أكثر ما خدم الأدب -بجمالهء وتأثيره» وشدة نفوذه - غايات 
نبيلة : اجتماعية» وسياسية» ودينية» وما أكثر ما كانت الكلمة الرائعة 
الجميلة سلاحاً محرضاً على الثورة والإصلاح والتغيير والجهاد» حتی شبه 
رسول الله يل صاحب الكلمة المادفة النبيلة بالمجاهد. فقال: «إن المؤمن 
ګجاهد بسیفه ولسانه». 

۳ - ومن الواضح أن من المزالق الكبرى التي تقع فيها الاتجاهات 
الشكلانية هو تجاهل العوامل الخارجية تجاهلاً تامأء والنظر إلى النص الأديّ 
وكأنه عالم مستقل لا يربطه - بغير بنائه اللغوي المتماسك - أي رابط. 

لا يرتبط الأدب - عند الشكلانيين - بالظروف الاجتماعية أو 
السياسية» أو الاقتصادية» أو بسيرة المؤلف؛: أو ما شاكل ذلك» مما هو 
عندهم عوامل خارجية غير مهمة. 

وهذا خطأ فادح» وقصور في التصورء فالنص الأدبيّ لا ينشأ من 
الفراغ» وهو ليس نبتة منعزلة في صحراءء إنه كيان لغوي اجتماعي فردي. 

وقد أدركت طائفة من الشكلانيين أنفسهم عقم هذا العزل للأدب عن 
ملابساته ا خارجیة؛ فعاد أصحاب البنيوية التكوينية -مع تركيزهم على بنية 
النص اللغوية وتيّره الذاتي - إلى الربط بین الداخل والخارج كما سوف نرى. 

إن واحداً من أبرز ممثلي هذا الاتجاه وهو «رومان جاكبسون» یری أنه - 
على الرغم من استقلالية البناء اللغوي للنص الأدبيّ - فإننا لا نستطيع أن 
نفصله فصلاً كاملاً عن البنى التحتیةء أي لا نستطيع تحليل العمل الأديّ 
بمعزل عن القوى الاقتصادية والاجتماعية والصراع الطبقي "7.٠.‏ 

٤‏ - إن النص الأديَ - كما ذكرنا - ليس كائناً عضوياً مكتفياً بذاته كما 
يقول الشكلانيون» وإن عزل النص عن المؤثرات الخارجية يعني عزله عن 


۱۸۹ انظر «المرايا المحدبة» لعبد العزيز حمودة: ص‎ )١( 


۰۰ الباب الثاني: المناهج النقدية الحدائية 


ثقافته وحضارته وتاريخه» يعن تجاهل أصوله ومرجعيته الفكرية والعقدیة 
والاكتفاء بالنظر إليه على أنه «بناء لغوي لفظي» فحسب. 

وإن خطر فكرة «موت المؤلف» التي سنتحدث عنها فيما بعد وهي من 
أفكار الاتجاهات الشكلانية» لتعنی - من جانب عقدي - تسوية النصوص 
السماوية المقدسة بالنصوص البشريةء تسوية ما هو وحي وتنزيل من رب 
العالمين ہما هو من کلام الناس وإنشائهم» وبذلك تفقد نصوص الوحي 
قدسيتها ومنزلتھاء وتتهاوى معارف هامة لابد منها لفهم نصوص الوحي 
وتفسيرهاء وهي مناسبة النزولء والناسخ وا منسوخ؛ والمكي والمدني» وما 
شاكل ذلك... 

-٥‏ ومن ال مآخذ على هذه الاتجاهات الشكلانية كذلك أا تجعل «جالية» 
العمل الأدبيَّ كلها في الشكل» متجاهلة المضمون» مع أن المضمون هو جزء 
هام من البنية الجمالية نفسهاء ولا يمكن تخيل لغة لا تقول شيئأء أو تقول 
أي شيء ۰ ثم الحكم عليها -فقط - من خلال جرس الحروف» أو موسيقا 
الألفاظ. أو انتظام الألفاظ والتراكيب على إيقاع معين. 

ولذلك لا يبدو لنا صحيحاً قول زكي نجیب محمود «من أن كل کائن في 
الدنيا قيمته في نفسه» لا في غاية يؤديهاء فلماذا يشذ الخلق الأدبيّ أو الفن 
من ذلك؟..) 200 


إذ ما معن أن قيمة الکائن في نفسه؟ هل يعني ذلك أن قيمته في طوله أو 
عرضه أو شكل عينيه مثلاّء ولا قيمة لما يستطيع أن يقوم بە: أو يؤديه من 
واجبات وتكليفات ؟ ألا يستوي الجادون والقاعدون عندئذ؟ وني الأدب 
هل يستوي نصان «أدبيان فنیان) أحدهما تشكيل لفظي باهر لا يؤدي غرضاً: 
والثاني كذلك» ولكنه هادف جاد نبیل: يحمل رسالة يؤديها وينفع سپا ؟ 

إننا نقول: إنہما لا يستويان مثلا. 


۲۲٢ص انظر كتابه «في فلسفة النقدا‎ )١( 


الفصل الثانبى 
الشكلانية الروسية والتشيكية 

تعريف 

تبدأ هذه المدرسة بعام (1915١م)‏ أي قبل الثورة الشيوعية في روسية. وقد 
انبٹقت من مجموعتين صغيرتين من الطلاب هما مجموعة «أبو ياز) 
(ہہ0) واسمها الكامل «جمعية دراسة اللغة الشعرية» ومركزها 
بطرسبورغ» وحلقة موسكو اللغوية.. 

وكان هذا العمل الجماعي المنظم متجھاً إلى توسيع نطاق اللسانيات 
لتشمل اللغة الشعریةء بسبب النفرة من الدراسة الأدبيّة السائدة في المناهج 
التقلیدیةء ومن أجل وضع نظرية للأدب أكثر تماسكاً وعلمية مج 
إيخنباوم» وأوسيب بريك» وغيرهم. وكان من أبرز نقاد «حلقة موسكو 
اللغوية» المنظر اللغوي البارز «رومان جاكوبسن». 

ولكن جهد هؤلاء وأولئك توقف بعد عام (۱۹۳۰) إذ فقد بعضهم 
حماستهء وانضم بعضهم إلى الواقعية الاشتراكية التى صارت مذهباً أدبياً 
فرضته الدولة فرضاً. 


)١(‏ النظرية الأدبية الحديثة (آن جفرسونء وديفيد روبي) ص۳۳ 


۱۰۲ الباب الثاني : ا مناھج النقدية ا حدائیة 


وغادر جاكوبسن موسکو عام (۱۹۲۰) بعد أن ضيّقت عليه السلطات 
الشيوعية الخناق» وصدر عن اللجنة المركزية للحزب الشيوعي السوفيبق 
قرار بحل جميع ا جموعات الأدييّة .7" ۱ 

اجه جاکوبسن -بعد مغادرته موسكو - إلى براغ عاصمة تشيكوسلوفاكية 
لينضم إلى «حلقة براغ» اللغوية» ويصبح عضواً مؤسسا فيهاء وكانت هذه 
الحلقة قد ظهرت إلى الوجود عام )۱۹۲٦(‏ أسسها عدد من التشيك» من 
أبرزهم «جان موكاروفسكي» المنظر الكبير للأدب التشيكي» الذي كان 
متأثراً في أعماله الأولى -إلى حد كبير - بالشكلانية الروسية .'") 


التحق بحلقة براغ عدد من الروس» وعلى رأسهم جاكوبسن كما ذكرناء 
وأعلنت الخطوط الكبرى لطروحات هذه الحلقة في مؤتمر عقد في لاهاي 
عام )1۹۲۸م( ولكن هذه الحلقة المحلت عام () بفعل الأحداث 
السياسية كذلك. 
الروسية ومتممة لماء ولذلك يعدهما الياحثون مدرسة واحدة بد 
الروسية أو السوفيتية» أو بالبويطيقياء أو السيميوطيقيا - في أوربة التي 
كانت تسودها موجات النقد الجديد واللسانيات السوسيرية ‏ “ 


هذه الثانية تأثير فيها. ودور في نشأتها. 


٢٢ص النقد الأدبي في القرن العشرين (جان إيف تادييه)‎ )١( 
۱۹ انظر السابق:‎ )۲( 

”١ السابق:‎ )۳( 

)٤(‏ نظرية الأدب المعاصر وقراءة الشعر 9 دیفید بشبندر» ص۹۷ 


الفصل الثاني : الشکلانیة الروسية والتشيكية ۰۴۳ 


ويبدو أن «رومان جاكوبسون» هو الذي ابتكر مصطلح (البنیویةا'''. 
هاجر رومان جاكوبسون إلى الولايات المتحدة الأمريكية حيث التقى 
الأنثربولوجي المعروف «ليفى شتراوس» في أثناء الحرب العالمية الثانیة 
وتوطدت بينهما علاقة قوية كان لما الفضل الكبير في تطور البنيوية 
.سح )٢(‏ 
الحديثة.. . 


وعلى وجود أسماء متعددة للشكلية الروسية كما عرفت إلا أن هذا 
الاسم هو الذي غلب عليهاء وهو اسم أطلقه عليها خصومها من 
الشيوعيين وغيرهم من أصحاب النقد الإيديولوجي» وهم -كما يقول 
إیحنباوم - م يكونوا «شكلانيين» بل «لمخحصصين : 15060115615 0 ولكنهم 
قبلوا هذا اللقب في شجاعة كنوع من التحدي خصومهه”". 

وتعد أعمال جاكوبسون أفضل خلاصة لأعمال الشكلانيين» فقد امب 
هذا المفكر الذي قادته مهنته المتنقلة من روسية إلى براغء ومنها إلى السويد 
فالولايات المتحدة الأمريكية» بسعة العلم» وتعدد الاختصاصات» وحسن 
الإحاطةء وهو أمر يعطي صورة عن المثقف المنفي في القرن العشرين». 


والشكلانية هي التطبيق العمل للألسنية» ألسنية دوسوسير التي أثرت 
كثيراً في تفكير الشکلیین؛ وخاصة في تفكير رومان جاکوبسون“' بواسطة 
أعمال «سيرجي كار شفسكي» الذي كان أحد تلامذة دوسوسير. 
)١(‏ السابق نفسه 
(۲) نظرية الأدب (تيري إیغلتون) ص ۱۷۱ 
(۳) (4) النظرية الأدبیة الحديثة: ص 4١7‏ 
)٤(‏ نظرية الأدب المعاصر: ۹۸ 
)٥(‏ النقد الآدب في القرن العشرين: ص ٠٥‏ 
)٦(‏ نظرية الأدب المعاصر وقراءة الشعر: ص۹۷ 


٠١5‏ | الباب الثاني: المناهج النقدية الحداثية 


نهاية الشكلانية الروسية والتشيكية 

م تعمر الشكلانية الروسية طويلاء فقد رأینا أن بدياتها كانت عام 

)١915(‏ تقریباً حينما نشر شكلوفسكي مقالته عن الشعر المستقبلي 
«انبعاث الكلمة» وكانت نہایتها في عام (۱۹۳۰). 


وكانت هذه الحركة هدفاً هجوم متواصل منذ عام (۱۹۲۳) إذ خصص 
الناقد تروتسكي فصلا من كتابه «الأدب والثورة» لنقد الشكلانية» وتسفيه 
آراٹھا ثم كان للضغط السياسي الذي تعرضت له على أيدي السلطات 
الشیوعیة في كل من روسية وتشيكوسلوفاكية أثر في تراجعهاء وتحدد ذلك 
بالتراجع العلني الذي نشره شكلوفسكي في كانون الثاني عام (۱۹۳۰)'' 
حيث توقف العمل المنظم الذي كان يقوم به أفرادهاء إذ تخل معظمهم عن 
اهتماماتهم السابقة» وسخروا جهودهم لأفاط من الدراسة أقل إثارة 
للجدلء أو وضعوا أنفسهم في خدمة الواقعية الاشتراكية التي تنبتها 
الشيوعية كما فعل شكلوفسكي. 

ولكن أفكار الشكلانية الروسية بقيت مستمرة في أعمال حلقة براغ كما 
عرفت التي كان جاكوبسن المهاجر أحد مؤسسيهاء ولكن حلقة براغ كذلك 
تعرضت للضغوط السياسية نفسها التي تعرضت ها الشكلانية الروسیةء فلم 
تصمد هي الأخرى طویلاًء إذ انحلت في عام (0)1974") 


مبادئ الشكلانية الروسية والتشيكية 
إن المناهج النقدية الشكلانية الحداثية وما بعد الحداثية هي جميعها رفض 
للمناهج التقليدية كما سبق أن ذكرناء رفض للاهتمام بخارج الأدب من 


)١(‏ انظر «النظرية الأدبية الحديثة» ص۳۱ 
)٢(‏ السابق: ۳۲ 


الفصل الثاني : الشكلانية الروسية والتشيكية ۰٥‏ 


ولذلك نهد المناهج الشكلانية جميعها تركز على خاصية الأدب» وقَزہ 
من أشكال القول الأخرى. 

وم تقدّم الشكلانية مقاربة نقدية واحدة للعمل الأديّ»ء بل كانت بينها 
اختلافات تعود إلى اختلاف أفراد الجماعة ذاتہاء «لقد كان میخائیل باختين 
مثلاً -لبعض الوقت - على رأس جماعة موسكوء ولكته تبرأ في النهاية من 
ارتباطه بالشكليين نتيجة لانتمائه السياسى» ومقاربته ا ختلفة في دراسة 
الأدب.. وإن النقطة المهمة -مع هذا - هي أن الشكليين لم يروا أنفسهم 
وحدة منسجمة ومتجانسة. لم يتنازعوا فقط مع أعضاء ينتمون لمدارس أو 
تقاليد أو إيديولوجيات أخرى» ولكنهم تنازعوا أيضاً فيما بينهم..)”''. 

وعلى العموم فإن من أبرز الملامح النقدية التي جاءت بها الشكلانية 
الروسية وشكلانية براغ هي : 

-١‏ السعي إلى إيجاد «علم أدبي» يصفه جاکوبسون -أبرز نقاد هذا الاتجاه 
- بقوله: «ليس موضوع «العلم الأدئ) الأدب بل «الأدبية» أي تلك 
الخاصية التي تجعل عملا ما أدبياً)”". 

ومن هنا كان الشكلانيون «مهتمين بالمظاهر الممثلة أو المعترۃ في 
النصوص الأدبيّة؛ إذ ركزوا في النصوص على تلك العناصر التي عَدُوها 
مغرقة فی خاصيتها الأديية..»". ۱ 

ويقول إيخنباوم أحد النقاد الشكلانيين فی مجموعة أبو ياز: ما يبميّزنا - 
في نظرة المنهج الشكلي - هو الرغبة في خلق علم أدبي مستقل اعتماداً على 
نوعيات أصلية من المواد الأدبیّةء لقد طرحنا - ونطرح الآن أيضاً كتأكيد 


۱۹ نظرية الأدب في القرن العشرين: ص‎ )١( 
السابق نفسه‎ )۲( 
۹۹ نظرية الأدب المعاصر وقراءة الشعر:‎ )۳( 


۱۰۹ الباب الثاني : المناهج النقدية الحدائية 


أساسي - أن موضوع العلم الأدي يجب أن يكون دراسة الخصوصيات 
المميّزة للمواد الأدبیّة وتميزها من كل المواد الأخرى..». 

؟- تركيز الاهتمام - بروح علمية وعملية - على الواقع ا مادي للنص 
الأديّ ذاته» من واقع ما ذكرناه من أنه بنية لغوية مستقلة» له قوانينه 
الخاصة» والأدب هو استعمال خاص للغة؛ والشعر بوجه خاص هو 
الاستعمال الأمثل لهذه اللغة. 


۳- تمييز اللغة الأدبيّة من لغة ا خطاب العادیٗ:ء من حيث إنها تمثل 
خروجاً على اللغة الاعتیادیةء لجعلها لغة غريبة خارجة على الرتابة» إن 
الخطاب الأدي - كما يقول إيغلتون - «يغرب أو يستلب الكلام 
الاعتيادي» وبسبب من هذا التغريب فإن العالم اليومي أيضاً يصبح فجأة 
غير مألوف. ففي رتابة الكلام اليومي تصبح إدراكاتنا للواقع واستجاباتنا له 
«بائخة» كليلة» أو «مؤتمتة» كما يقول الشكلانيون ... 


إن اللغة الأدبيّة - عند الشكلانيين - «بمثابة طقم من الانحرافات عن 
معيار» ونوع من العنف الألسنی. فالأدب نوع خاص من اللغةء بخلااف 
اللغة «الاعتيادية» التي نستخدمها على نحو شائع.. »". 


وبالتالي فلابد من التركيز على «أدبية» الأدب؛ واشعرية» الشعرء المتمثل 
في تلك الاستخدامات الخاصة للغة» التی تير الأدب وتحقق له أدبيته» إنه 
- كما يقول - إيخنباوم - «دراسة تلك الخاصيات التي تيز الأدب عن أي 
مادة آخری..». 
)١(‏ انظر «نقد النص» لجيزيل فالانسي» ضمن كتاب «مقدمة في المناهج النقدیةا ‏ جموعة من 

المؤلفين» ترجمة وائل بركات» وغسان السيد: ص۱۷۵ (ط ۱۹۹١‏ من دون مكان). 

(۲) نظرية الأدب: ١6‏ 
(۳) السابقء ص »١5‏ وانظر كذلك «النظرية الأدبية الحديثة»؛ ص٢٦-۳۹‏ 
)٤(‏ النظرية الأدبية الحديثة: ۳۹ 


الفصل الثاني : الشكلانية الروسية والتشيكية ۷" 


وهكذا تبدو القيمة الجمالية للنص الأدی راجعة إلى الإدهاش والإغراب 
اللذين يثيران القارئ» لأنه ينزع له الألفة عن الأشياء التي أصبحت معتادة 
أو أتوماتيكية... 

وهذا التمیبز بين اللغة الادبیّة وبين لغة الكلام العادي أصبح من 
المباحث الأساسية القي یہتم بها ما عرف بعلم الأسلوب أو الأسلوبية 
.(Stglistic)‏ 

يقول جاکوبسن في تعريف الأسلوبية : «الأسلوبية بحث عما يتميّز به 
الكلام الف عن بقية مستويات الخطاب أولاً» وعن سائر أصناف الفنون 


الإنسانية..»". 
للکاد ی" 


۳- عارضت الشكلية الرأي العام الذي كان شائعاًء الذي يرى أن 
وظيفة الأدب هو قثيل الحياة أو الواقع أو محاكاتهماء أو أن الأدب تعبير 
عن شخصية المؤلف أو سيرته» فالأدب عندهم ليس شيئاً من ذلك» فهو لا 
يمثل الواقع. ولا الحياة» وهو ليس تعبيراً عن شخصية الكاتب ولا رؤيته 
الكونية» ولا محاكاة للعالم الذي عاش فيهء إن الأدب يحول العام إلى شيء 
غريب» شيء غير مألوف» وذلك - كما ذكرنا - بنزع الألفة عن هذه 
الأشياء التي أصبحت معتادة أو مألوفة . 

إن المشي - كما يقول شكلوفسكي» أحد أقطاب هذا الاتجاه الشكلاني 
- «فعالية» عدنا لا نعيها في سعينا اليومي ا متواصل؛ لكننا عندما نرقص 
يتجدد إحساسنا بحركات ا مشی المؤداة أوتوماتيكيا..». 


)١(‏ السابق نفسه. 

. ١١ انظر كتاب «الأسلوبية» محمد عزام: ص‎ )٢( 
۲۸ السابق: ص‎ )۳( 

٠٤ص النظرية الأدبية الحديثة:‎ )٤( 


م١٠‏ الباب الثاني: المناهج النقدية ال دائیة 


ولا يتم ذلك - كما عرفت - إلا في جعل لغة الأدب «منحرفة» صعبة؛ 
محففّة» ملتوية» وني الشعر تتحول اللغة اليومية إلى لغة غریبةء وبشكل تبلغ 


الأصوات درجة غير عادية في البروز..)(3) 


والتغريب في جوهره مسألة شکل › ولا شيء غيره..2"7. 


وهم يذكرون أن اهتمامهم بالشکل إنما هو بسبب اهتمامهم باا لخصوصية 
الأدبيّة» وليس آبداً غاية في حدّ ذاته ''ء ولعلهم لذلك فضلوا أن يسموا ب 
(اخصصین : 506015615) كما سبق أن دكرناء أي تخصصوا ٤‏ الاهتمام 


بأدبية الأدب. 


وهذا التغريب المنشود لا يعتمد على اللفظ أو الأداة في حدٌّ ذاتهاء بل 
على الوظيفة التي تؤديها > فالأداة الواحدة يمكن أن تستخدم في تأدية جموعة 
متنوعة من الوظائف الممكنة. مثلما يمكن لأدوات مختلفة أن تشترك في تأدية 


وظيفة واحدة... 


5 - وانطلاقاً مما سبق عارضت الشكلانية عامة -كما سبق أن ذكرنا - 
الطرق التقليدية السائدة في النقد الأديّ» الي اھتمت بخارجية النص وعدته 
تمثیلا للحياةء أو الواقع» أو المؤلف» ووصف جاكبسون «تاريخ الأدب 
التلقيدي بأنه خلیط مفكك من فروع معرفية نظریةء وقارن أسلوبها بأسلوب 
. البوليس الذي يكون عليه - حين يؤمر بإيقاف شخص معین - أن يأخذ معه 
للتحقيق كل شخص وكل شيء تصادف وجوده في شقة المتهم. وبالمثل أخذ 
)١(‏ السابق نفسه. 

)٢(‏ السابق: “اه 


(۳) السابق: ”ع 
)٤(‏ السابق: 55 


الفصل الثاني : الشكلانية الروسية والتشيكية ۱۰۹ 


مؤرخ الأدب - وهو يسير - كل شيء صادفه في طريقه بدون تمبيز 
العرف» وعلم النفس» والسياسة» والفلسفة..»'. 

ولذلك كله استبعدت الشكلانية على نحو صارم ومنهجي - كل ما هو 
غير أدبي» ولذلك فهم - وإن اتفقوا مع ريتشاردز من أصحاب النقد 
الجديد - في بَرَمِهِ بالفوضى النقدية القائمة في النظريات النقدية التقليدية» 
ورغبته في نظام علمي لدراسة الأدب - لم يوافقوه على لجوئه إلى علم النفس 
لتحقيق هذه العلمیة..''. 

ورأى جاكوبسن أن إقحام «غير الأدئ) في النقد «حوّل المؤرخين 
الأدبيّين إلى ممارسين لما ا ماہ بفروع شعبية قائمة على علم النفس والسياسة 
والفلسفة» وغدا الأدب غير قادر على تقديم أكثر من بينات ثانوية أو 


برح ے ۳ 
ناقصة..)(! ٠‏ 


۵- تعرضت مكانة المؤلف - في النقد الشكلى عامة - لتبدل جذري› 
وذلك بسبب الاهتمام ب «أدبية» الأدب كما عرفت» فلم يعد الأدب تعبيراً 
عن الشخصية كما كان سابقاً في النظريات التقليدية. 

كانت أبو ياز مثلاً - على لسان أوسيب بريك أحد نقادھا - تقول: «لا 
وجود لشعراء أو شخصيات أدبية هنالك شعر وأدب). 

وكان إليوت - وهو من مدرسة النقد الحديد الشكلية - يقول: «الشعر 
لیس تعبيراً عن الشخصية» بل هروباً منها» ولكنه لم يكن يعني بهذا إلغاء 
المؤلف» بل كان يعني انتقال دوره من خارج العمل الأدبّ إلى داخلهء وأما 
)١(‏ نظرية الآدب المعاصر وقراءة الشعر: ٠١5‏ 


۳٥٣ص النظرية الأدبية الحديثة:‎ )٢( 
السابق: 5م‎ )۳( 


۱1۰ الباب الثاني: المناهج النقدية الحدائية 


كعامل ماهر يرتب» أو بالاحری؛ یعید ٹرثٹیس المادة الى تصادف وجودها 
في متناوله» وظيفة المؤلف هي أن يكون على معرفة بالأدب» أما ما يعرفه 
عن الحياة» أو لا يعرفه فأمر غير ذي أهمية لوظيفته تلك. 


إن اللغة الشعرية محكومة بقوانينها المتأصلة فيهاء إنها ذات اكتفاء ذاتي» 
أو كما يقول الشكلانيون . - «ذات قيمة ذاتیة) أموضوع الا الأدب إذن هو 


والمؤلف. 

5 - وعند الشكلانيين أن الأدب ينشأ من الدب الذي سبقه ولیس من 
أي مصدر آخر غير أدبي» فالواقع عندهم عدي الأهمية في كتابة الأدب 
وتحليله. 

وينبني على ذلك أن التغير في الشكل الأدبيّ ليس مسبباً عن التبدل في 
الاقع: ولا يقرره التبدل في هذا الواقع» ولكنه حاجة إلى إنعاش الأشكال 

لاد رة بيّة التي صارت «مؤقتة) أي متداولة معتادة» إنه عمثل الإدراك بأن تجدید 


ات الشكلية هو جانب جوهري من جوانب الأدبيّة 5 .2 


«الآدبية؛ وحدھا لا «المحاكاة» هي التي تستقطب اهتمام الشكلانيين» 
والتغريب - في جوهره - مسألة شكل ولا شيءَ علا ۳ 

۷- ليس للمعنى أي شأن يذكر في رأي الشكلانيين». وكما يقول 
جاکوبسن: اجوهرياًء حن نتعامل مع اخقائق ى اللفظيةء ولیس مع 
الفكر. 0 

٠٠-٤ النظرية الأدبية الحديئة:‎ )١( 
6” السابق:‎ )٢( 


(۳) السابق: ۳ه 
)٤(‏ النظرية الأدبية الحديئة: ص٥٥‏ 


الفصل الثاني : الشكلانية الروسية والتشيكية ۱۱۱ 


المعنى مسألة غير مطروحة في عرف الشكلانيين الروسء وهم بذلك 
يختلفون مثلاً عن الشكلانيين من النقاد الجدد الأمريكيين» إذ كان هؤلاء - 
ومن قبلهم ريتشاردز - تواقين مثل غيرهم إلى فصل الأدب عن سياقه 
التاريخي وعن السيرة» غير «أن الفن وجد - في نظر النقاد الجدد - لكي 
یؤدی معن › وإن يكن معن ما من حديث منطقي قادر على التعبير عنه. 
ولذلك اعتبروا مسائل الشكل وسيلة یکن بواسطتها استرداد معاني الأدب 
(ND. “<= ۱‏ 
غير العقلانية..)؟) . 


۸- أطاحت الشكلية الروسية بالتمييز بین الشكل والمضمون الذي كان 
جارياً في النقد التقليدي» حيث كان يعد الشكل وعاء يصب فيه المضمون» 
وإذا حدث تغيير في الشكل كان ذلك استجابة لمقتضيات المضمون» مما 
يعني أهمية المضمون. 

أما الشكلانية الروسية فعكست» وقصرت اهتمامها على الشكل» 
وبذلك يصبح المضمون متوقفاً على الشكل من دون أن يكون له وجود 
مستقل ضمن الأدب. 

إن الشكل (الأداة) تفعل فعلها في المادة (المضمون) والشعرية مثلاً - 
وهي أداة ومادة تشبه - كما يقول جاكوبسن - «الزيت في عملية الطھوء 
أنت لا تستطيع تناوله على حدة» أما عندما تستعمله مع صنف آخر من 
الطعام فهو يصبح أكثر من جرد إضافةء إنه يغير مذاق الطعام إلى الحد 
الذي تبدو فيه بعض الأطباق وكأنها فقدت كل صلة بمثيلاتها الخالية من 
الزيت..»". 


)١(‏ السابق نقسه. 
(۲) السابق: ده 


11۲ ۱ الباب الثاني: المناهج النقدية الحداثية 


الشاغل الأول لتفكيرهم» وكان هو نقطة انطلاق النظرية الأدبيّة الشكلانية 
«لأنه قابل بمنتهى الوضوح للتفسير الفرتي للأدبية» يقول جاكوبسن: إن 
الشعر عنف منظم مقترف بحق الكلام العادي»”''. 

ففي الشعر يظهر بشكل واضح الفرق بين اللغة العادية واللغة الأدبيّة: 
أي تظهر «الشعرية». 

وقد استوعب عمل الشكلانيين في مقاربة الشعر ودراسته ثلاثة مستويات 
منه» هي : الصوتي» والترکيي› والدلا ی“''. ۱ 

ولا يعني اهتمام الشكلانية بالشعر أنها أهملت الأجناس الأخرى› 
ولكن تركيزها كان على الشعرء لأنه تبين لهم - في مقاربتهم للسرد النثري 
اعدم إمكان تطبيق المبدأ الفرتي الكامن وراء الشعر تطبیقاً واسع النطاق أو 
فشالاً فيه على النثر.. 76". 


)١(‏ السابق: 4ه 
)٢(‏ السابق: ٠-٥۸‏ 
)٣(‏ السابق: ٦٦‏ 


الفصل الثاني: الشكلانية الروسية والتشيكية ١١‏ 


نقد الشكلانية الروسية والتشيكية 

تركت الشكلية الروسية التشيكية أثرأً بارزاً في النقد الأدن الحدیث: إذ 
تأثرت النظرية الفرنسية البنيوية ذاتہا بالشكلية الروسية وفرعها «بنيوية براغ) 
تأثراً كبيراً» بل إن مصطلح «البنيوية» نفسه إنما هو ابتكار رومان جاكبسون 
أحد أعضاء كل من مجموعة الشكليين في موسكو وني حلقة براغ بعد 
ذلك..'. 

وقد عد بعض الدارسين الشكلية الروسية التشيكية من أكثر المدارس التي 
وجهت النقد الأديّ الحديث» وتركت فيه بصمات واضحة لا تخطئها العين. 

يقول آن جفرسون: «ثبت أن عدداً من الجوانب الرئيسية للنظرية 
الشكلانية قد استبق بعضاً من الأفكار الأكثر أهمية في النظرية الأدبيّة في 
القرن العشرين» إن لم يكن قد أثر فيها تأثيراً مباشرًء فالمكانة المركزية 
للغة والإقلال من شأن عنصر السيرة» وفكرة إنشاء علم أدبي» والأهمية 
التي أضيفت على الانحراف عن الأعراف» قثل جميعها بعض الملامح 
الرئيسية التي تتکرر في النظرية الأدبيّة من جاكوبسن إلى بارت..». 

وهذه الشکلانیة - شأن أي منهج نقدي آخر - إيجابيات وسلبيات. 


-١‏ إيجابيات 
يُسجّل للشكلانية اهتمامها بلغة الأدب» وقیبز هذه اللغة من اللغة 
العادية» والوقوف الطويل عند خصائص هذه اللغة» وبيان ملامحها ومماتها 

في درس علمی منظم؛ کشف الكثير من أسرار هذه اللغة. 


۲۸ نظرية الأدب المعاصر:‎ )١( 
54 النظرية الأدبية الحديئة: ص‎ )۲( 


ل الباب الثاني: المناهج النقدية الحداثية 


ويسجل لها وقوفها في وجه المناهج النقدية التقليدية التي أسرفت في 
الاهتمام بخارجیة الأدب» وم تقل إلا أقل القليل عن فنيته» أو عن «أدبيته) 
و اشعريته» كما يقول الشكلانيون. 

لقد حاول الشكلانيون رد الاعتبار للغة الأدب» وإنشاء علم مستقل 
للدراسات الأدبيّة» وجعل مقاربة النصوص الأدبيّة أكثر دقة ومنھجیة؛ بعد 
أن تحوّل عند بعض المؤرخين الأدبيّين - كما يقول جاكوبسن - إلى 
ممارسين لما أ ماہ بفروع شعبية قائمة على علم النفس والسياسة والفلسفة» 
وغدا الأدب غير قادر على تقدم أكثر من بينات ثانوية أو ناقصة..». 

۲- سلبيات 

كشفت النظرية الشكلانية الروسية عن عوار كثير من الناحية الفكرية 
والفنية» وسجلت عليها مآخذ كثيرة من أبرزها : 

١‏ - صرامتها المتناهية في التعامل مع الأدب» وفي محاولة علمنة النقد 
وإرساء الدراسات الأدبيّة على قاعدة مستقلة لا تتعامل مع أي شيء غير 
أديّ. 

وإذا كان هذا التوجه موجوداً عند ريتشاردز والنقاد الجدد (النقد الأنجلو 
أمريكي) فإنه لم يكن بمثل هذه الصرامة كما سبق أن ذكرنا. 

لقد أفسح ريتشاردز وغيره مجالاً للاعتماد في درس الأدب على بعض 
الملابسات الخارجية كعلم النفس وغيره. 

وحاول هذا النقد تحري الصلات ا ختلفة بين الحياة والفن. ولكن 
الشکلانیین الروس استبعدوا ذلك» ورأوا أن هذين الاثنين - الفن والحياة 
- متعارضان..”". 


"5 النظرية الأدبية الخديثة: ص‎ )١( 
۳٣ النظرية الأدبية الحديثة: ص‎ )۲( 


الفصل الثاني : الشكلانية الروسية والتشيكية 11٥‏ 


وبذلك لم يعد الأدب - عند هؤلاء القوم - لا تعبيراً عن الحياة» ولا 
محاكاةء ولا عاكساً لرؤية صاحبهء ولا شيئاً من هذا القبيل» وإنما هو فن 
لغوي جمالی مستقل بذاته عن هذا كله. 

وإذا كانت المناهج الموسومة بالتقليدية قد آ ملت خصوصية النص 
الأديّء فإن الشكلانية تقطع هذا النص عن الحياة وعن صاحبه. 

-١‏ بالغ الشكليون في اهتمامهم بالشکل حتی أرجعوا إليه كل شيءء بل 
صارت كلمة الشكل تعن كلمة «الأدبية» فالأدب شكل فحسب» وإذا 
كانت وظيفة الأدب هي التغريب والإدهاش» فإن هذا - عندهم - يتم 
بالشكل وحده (إن الأدوات الشكلية وحدها وسيلة لتحقيق هذا 
التغريب..'. 

وفی هذا غلوء لأننا إذا سلمنا أن من وظائف الأدب الإغراب 
والإدهاش والخروج على المألوف إلى عالم جديد طريف مبهرء فإن هذا لا 
يتم بالشكل وحدهء بل يلعب المضمون الدور الأكبر في هذا التغريب.. 

۳ - بالغ الشكلانيون - في سبيل حرصهم على ما موہ استقلالية الأدب 
- على نفي أي علاقة بين الأدب وصاحبه» وكأن النص الد ينشأ من 
فراغ» ولم يعد المؤلف عند هؤلاء القوم صاحب رؤية أو فلسفةء بل هو 
«عامل ماهر يرتب» أو بالأحرى يعيد ترتيب المادة التي تصادف وجودها في 


متناوله..»". 
وبلغ التطرف عندهم حد القول ب «أدبية بلا مؤلف» وشعر بلا 
شعراء..0”” وما شاكل ذلك من آراء تلغى أو تنفى أية علاقة سببية بين 


٣٤-٣٤ السابق:‎ )١( 
٤۸ النظرية النقدية الحديئة: ص‎ )۲( 
٤۷ السابق:‎ )۳( 


٦‏ الباب الثاني: المناهج النقدية الحداثية 


ولقد کان هذا كله تمهيداً لما نادى به بارت بعد ذلك من زعم عن اموت 
المؤلف» 


-٤‏ أهمل الشكلانيون ا معنیء وبالغوا في هذا الا مال حت وصل الأمر 
إلى ألا یکون «للمعن والأفكار أي شأن يذكر.. إنهما كالواقع یدخلان 
الأدب کجزء من المادة المتوافرة التي توضع بعدئدٍ قيد الاستخدام الأديَ 
بواسطة أدوات الأدب الوظيفية. وكما قال جاكوبسن: «جوهرياً نحن 
نتعامل مع ا حقائق اللفظية» وليس مع الفكر..»'. 

وهذا أمر غير مقبول» فالأدب - حت على رأي الشكلانيين من النقاد 
الجدد - وجد لكي يؤدي معنى. 

والأدب ليس جعجعة كلامية» ولا تأنقاً لفظياً فحسب» ولكنه روح 
وجحسد؛: اللفظ - كما يقول ابن رشيق - لجسم » وروحه المعنی؛ وارتباطه 


به كارتياط الروح با جسم ء یضعف بضعمفه» ويقوى بقوته..»". 


وللأفكار ني الأدب شأن أي شأن» ولكنها - حت تكون أدبا - لابد 
من صياغتها صياغة جمالية مؤثرة» والأدب العظيم يصنع من الشکل 
والمضمون معا أو من الأداة والمادة كما بحلو للشكلانيين أن يسموهما. 


-٥‏ وإذا كان يسجل للشكلانيين أنهم خطوا خطوة هامة للغاية بجعلهم 
اللغة عاملاً مركزياً في تعريفهم للأدب» فإن موطن ضعفهم يعزى - إلى حد 
۳( 
اآخری.. ۰ 
)١(‏ السابق: 65 
(۲) العمدة: ۲4/1 
(۳) النظرية الأدبية الحديثة: ص ۷۰ 


الفصل الثاني : الشكلانية الروسية والتشيكية ۹۹۷ 


وكان ذلك بسبب تغييبهم لأي بعد اجتماعي عند كلامهم على الأدب» 
أو عند تعريفه» وذلك أن أي استخدام للغة هو استخدام اجتماعي 

وإن ألفاظ اللغة ودلالاتها ترتبط داعا ببعد اجتماعى لا بمكن تجاهلهء 
ولا تفهم إلا في سياقه. 
- ولسوف تطرح فيما بعد - تلافياً لهذا القصور - بعض اتجاہات البنيوية 
تصوراً أكثر مرونة واتساعاً للعلاقة بين اللغة واجتمعء أو بين الأدب 
والواقع .. 

وعلى العموم فإن كثيراً من جوانب القصور في النقد الشكلاني -بجميع 


الفصل الثالث 
۱ لبنیو بيه ) (structuralism‏ 


التعريف والنشأة 


البنيوية أو البنائية تيار فكري یہدف إلى الكشف عن بنية الفكر الذي 
يشكل أساس ثقافة الماضى وا حاضر؛ وإلى تقعيد الظواهرء وتحديد 
مستوياتها وتحليلها للكشف عن العلاقات التي تتشكل منها. 

وهي رد على وضع فكري كان یتحلث عن تشظي المعرفة» وتفرعها إلى 

خصصات دقيقة منعزلةء ولذلك دعت البنيوية إلى النظام الكلى المتكامل 
والمتناسق الذي يوحد ويربط العلوم بعضها ببعض» بعیداً عن التجزئة التي 
أحدثها الاتجاه إلى التخصصات الدقيقة الق سببت عزلة الإنسان وضياعه. 

وهكذا تحاول البنيوية الدعوة إلى النظام الكل المتناسق» وإنشاء فكرة 
المنظومات المتكاملة في جال العلوم ا ختلفة حی يمكن أن تفشر علميا 
الظواهر الإنسانية كافة» وركزت ا معرفة البنيوية على کون العالم حقیقة واقعة 
حكن للإنسان إدراكهاء ولذلك توجهت البنيوية توجهاً شمولیاً إدماجياً يعالج 
العام بأكمله ہما فيه الإنسان..'. 


إنها «السعي لحل معضلة التشتت والتنوعء بالتوصل إلى ثوابت في كل 


)١(‏ دليل الناقد الأدبي» ميجان الرويلي» وسعد البازعي: ص۳۳ 


الفصل الثالث : البنيوية (5]111611112115121) 11۹ 


مؤسسة بشرية..» وهكذا یمکن القول: إن فكرة الكلية أو المجموع المنتظم هي 
في أساس البنیویة.''' 

وللبنيوية - بناء على ما تقدم - امتدادها في علوم کثیر:: کالفزیاء 
والرياضيات» وعلم الاجتماع. والسياسة» وغيرها. وما الأدب والنقد 
الأديّ إلا واحد من تفرعاتها المعرفية الكثيرة.. 

إنها - في معناها الواسع - طريقة بحث في الواقع كله. لا في أشيائه 
القردية› بل في العلاقات بينهاء ومحاولة اكتشاف القوانين الشاملة التي 
تتحكم فيهاء مستفيدة من علم اللغة ونظامها. 

تزعم البنيوية - ولا سيما في عصر الشك الغري الذي تعيشه هذه 
القرون الحديثة - أنها تملك المفاتيح لمغاليق المعرفة كلهاء وأنها قادرة على 
تفسير كل شيء» وذلك بما تملكه من روح التسامح التي تعينها على قبول 
القرائن التي تتعارض في ظاهرهاء وذلك من خلال الولع باكتشاف الأنغاط. 

والبنيوية وليدة حركات فلسفية وحمالية ونقدية ولسانية مختلفة. وهى ذات 
صلة وثيقة بحركة الحداثة» أو هى إحدى مكوناتها الأساسيةء» وهى متصلة 
بالدراسات اللغوية الحديثة» ومدرسة النقد الحديد وعلم الحمال» 
والمدرسة الرمزية. وقد انحدرت من رحم ذلك كله. 

البنيوية إذن طريقة یقة بحث في الواقع, لكنْ ليس في الأشكال الفردیةء بل 
في العلاقات بينهاء ففى النقد الأدیٌ مثلا عمل البنيويون على اكتشاف 
القوانين العامة التی تتحكم في الاستخدام الأدبي للغة. 

ولقد خالفت البنيوية الفلسفة في مقولات «الوجود» و«الذات» و«الإنسان» 
والتاریخ › وأصبحت تتحدّث عن البنية والنسق والنظام واللغة» وما شاكل 


)000 المعجم الأديء لبور عبد النور: ص ۵۲ 


0 الباب الثاني: المناهج النقدية الحدائية 


ذلك. فهم یرون أن لکل شيء بنية» وعكن تفسيره من خلال معرفة هذه البنية 
ودراسة مكوناتها. وهم يركزون في الدراسة على العلاقات التي تنشأ داخل 
البنیة لا على العناصر المفردة المكونة لهذه البنية. إنها إذن تأكيد على الكلية» 
وعلى معرفة ترابط أجزاء الشيء بدلاً من التركيز على ماہیتہ“'' 

وقد أرجعت البنيوية - جع انواع الثقافة - في جوانيه كافة - إلى اللغة» 
إذادعت أن اللغة هي النموذج المهيمن على جميع أ: نشطة الإنسان» وهي 
وراء إدراكه للأشياء على نحو معين» حتى ذهب دوسوسير إلى أن طرق 
استجابتنا للواقع وإدراكنا له تمليها بنية اللغة التي نتحدث بها. 

وإن جميع أنواع الثقافات ا ختلفة تتكون من منظومات ذات بنية مشابہة 
لبنية اللغة» ولذلك فإن البنيوي يحاول رسم خارطة للأعراف والقواعد 
والنظم التي تحكم جوانب السلوك الاجتماعي كلها.”" 


إن المنهج البنيوي - كما يقول أحد الدارسين - «أثبت قدرته على كشف 
العام والمشترك» وإلى ما هو علمي؛ وإلى ما هو منطق. كما أثبت هذا المنهج 
خصوبته . فاعتمذده الباحثون في دراسة الأساطير. وق دراسة العقليات 
البدائية فى ميادين عدة منها النقد الأديئ»”" 

إن البنیویة - إذن - ليست مقصورة على الأدب أو النقد الأديّ» بل إن 
امتدادها فی الأدب ما هو إلا وجه واحد من وجوهها الكثيرة» وامتداداتها 
المعرفية المتعدّدة. 

وإن الأنثربولوجي الفرنسی «ليفي شتراوس؟ الذي التقى في نيويورك 
)١(‏ دليل الناقد الأدبي: ص "٣‏ 


(؟) النظرية الأدبية النقدية: ١‏ 
(٣‏ في معرفة النص ليمن العید: ۷ 


الفصل الثالث : البنيوية (511111111211510) ۱۲1 


«رومان جاكوبسن» الألسني الروسي مؤسس الشكلية الروسية. وتعرف 
البنيوية من خلالهء استخدمھا ف مجال دراسته» وصارت مهمة ما عرف ب 
«الأنثربولوجيا البنيوية» هي «دراسة الأنماط أو البنيات الق تقسم خبرة 
الواقع» وتوضح الطريقة الق تعمل بها هذه الأنماط والبنيات» كل على 
حدةء في علاقة كل منها بالآخر». 

وقد أدرك شتراوس أن المناهج التقليدية من تاريخي واجتماعي وغيرها 
لا تسفر عن نتائج يقينية أو مقنعة» وأن النموذج اللغوي بمكن أن يطبق على 
معارف كثيرة لأنها «منظومات ذات بنية مشاہة لبنية اللغة» فأسس ما عرف 
بالأنثربولوجيا البنيوية.”" 


ولعل هذا الامتداد الحائل للبنيوية إلى الدراسات ا ختلفة في العلوم 
الطبيعية والأنثربولوجية واللغوية الأدبيّة وغيرهاء هو الذي حمل بعض 
الدارسين على أن يراها «منهجاً» وليست جرد مصطلح أو مذهب.."" 

يقول تيري إيغلتون: «إن كلمة بنيوية ذاتها تشير إلى منهج في البحث 
بعكن تطبيقه على مجال كامل من الموضوعات,ء من مباريات كرة القدم. 
وحتى أساليب الإنتاج الاقتصادية..»“. 


إن البنيوية إذن «محاولة لتطبيق هذه النظرية الألسنية على موضوعات 
وفعاليات أخرى غير اللغة ذاتہاء حيث بمكنك أن تنظر إلى أسطورة» أو 
مباراة مصارعة» أو نظام قرابة قبلية» أو قائمة بألوان الطعام في مطعمء أو 
لوحة زیتیةء باعتبارها نظام أدلة»”“. 


58 نظرية الأدب المعاصر وقراءة الشعر:‎ )١( 

(۲) النظرية الأدبية الحديثة: ١7١‏ 

(۳) نبيلة إبراهيم «البنيوية إلى أين ؟» جلة فصول: ص۸٦۱‏ 
)٤(‏ نظرية الأدب ص٥۱۷‏ ْ 

۱۷۰ السابق:‎ )٥( 


۲ الباب الثاني : المناهج النقدیة الحدائية 


وتجدر الإشارة في هذا التعريف ال موجز بالبنيوية إلى أن مصطلح «البنية» 
الذي اشتق منه هذا المنهسج النقدي هو مصطلح غير واضح ولا محدد. 
وهنالك تعريفات كثيرة له ينقض بعضها بعضاًء مما دفع ناقداً غربياً هو 
«رافيتدران» إلى أن يقول: «إن التعريفات التي قدّمت للبنية كثيرة إلا أنها مع 
ذلك لا تساعد على إدراك فكرة البنیة في البنيوية الأدبيّة..»'. 

كما بختلط مصطلح «البنيوية» - كما يقول تيري إيغلتون - بمصطلح 
«السيميائية : 0108605ء5» أو علم الأدلة» إذ السيميائية هي الدراسة المنظمة 
للأدلة» وهذا ما يفعله البنیویون..''' ولكن البنيوية - على ما يبدو - اعم 
إذ «تعالج البنيوية شيئاً قد لا يتم التفكير به عادة بوصفه نظاماً من الأدلة 
بالرغم من كونه كذلك.. في حين تستخدم السيميائية المناهج البنيوية على نحو 
شائع..»". 


البتيوية ج النقد الأدبي 

إِنْ البنيوية - في النقد الأديّ - هى - بشكل خاص - ثمرة من ٹمرات 
اللغة العام على دراسة الأدب. 

وقد ابتكر مصطلح البنيوية (صءناه»انا)؟) رومان جاكوبسن أحد أعضاء 
كل من مجموعة الشكليين في موسكوء وحلقة براغ الألسنية بعد ذلك..“ 

وقد صاع البنیویون آراءهم الق يبدو كثير منها قدماً مستھلکا -كما 
)١(‏ انظر «البنيوية والتفكيك الأدبي» لرافيتدران» ترجمة خالدة حامد (العراق: ۲۰۰۲م) ص ٠١‏ 
(۲) النظرية الأدبية: ص ١75‏ 


(۳) السابق نفسه. 
ع2 نظرية الأدب المعاصر وقراءة الشعر: ص۹۸ 


الفصل الثالث : البنيوية (5111111112115111) ۱۲۳ 


سترى - بكثير من الغموض والتعقیدء حتى قال إيغلتون: «بدا البنيويون 
بمثابة نخبة علمية» مزودة بمعرفة باطنية بعيدة كل البعد عن القارئ 
العادے © ` 

دي.. . 


وتعد البنيوية الأدبيّة فرعاً من فروع الشكلانية بالمفهوم الواسع الذي 
أشرنا إليه» وهي تطوير لهاء وقد بدأت بالظهور في العشرينيات من القرن 
العشرين» وذلك في مدینة «براغ» عاصمة تشيكوسلوفاكيا بعد أن تحول إليها 
شکلانیون روس» وعلى رأسهم رومان جاكبسون» الذي يعد المؤسس 
الحقيقي للبنيوية» وكانت له حلقة في موسكو «حلقة موسكو اللغوية» تدعو 
إلى القضاء على المناهج النقدية التقليدية» واستثمار علوم اللغة لتأسيس 
مناهج جديدة. 


وما لبشت «حلقة موسكو اللغوية» أن اصطدمت بالثورة الشيوعية التى 
انفجرت عام (1417م) وتبنت في الأدب - رسمياً - منهج الواقعية 
الاشتراكية» فانتقل نشاط حلقة موسكو إلى «براغ» فتأسست هنالك «حلقة 
براغ اللغوية» التي انضم إليها باحثون من دول أوروبية مختلفة» وصاغوا 
مبادئهم النقدية في بيان تقدّموا به إلى المؤتمر الدولي الأول لعلماء اللغة الذي 
عقد في «لاهاي» عام (۱۹۲۸م) تحت عنوان: «النصوص الأساسية لحلقة 
براغ اللغوية» ۳ 

ثم امتدت بعد ذلك حلقات الدرس اللغوية في أوروبة وأمريكة وغيرهما 
من بلدان العالم. 


وكان قد مهّد لظهور هذا المنهج البنيوي في النقد الأدبَ مؤلفات في علم 


۹-۷ نظرية الأدب: ص١۱۹ء وانظر المرايا ا حدبة:‎ )١( 
: سبق إيضاح ذلك عند الكلام على الشكلانية الروسیةء وانظر كتاب «البناثية» لصلاح فضل‎ )0( 
وما بعدها. ظ‎ ۱٤۸ص‎ 


٤‏ الباب الثاني: المناهج النقدية الحدائیة 


اللسانيات» کان من أ مھا کتاب «محاضرات في اللسانيات العامة» أو 
ادروس في علم اللغة العام» للعالم السويسري فرديناند دوسوسير» المتوفى 
(۱۹۱۳ء) نشره تلامذته عام (۱۹۱۵) وهو يمثل عدداً من ا حاضرات التي 
ألقاها دوسوسير على طلابه في جامعة جنيف. 

وإذنء فإن المنهج البنيوي في النقد الأدبيّ لم يأت من فراغء بل كانت له 
منطلقات فكرية كثيرة. 


صور البتيوية 

البنيوية - في النقد الأديّ - ليست شكلاً واحداًء بل هي أشكال» 
وأبرز ذلك ثلاثة هي : البنيوية اللغوية» والبنيوية الأدبيّة الشكلية» والبنيوية 
الأدبيّة الماركسية أو التكوينية كما يسميها بعضه .© 

ولكن جميع أشكال البنيوية - ما كان منها في مجال النقد الأديّ أو كان 
في غيره - قد انطلقت جميعاً من البنيوية اللغوية» أي من اللسانيات الحدیئة 
الق أسس ها «فرد يناند دوسوسير» وغيره من علماء اللسانیات: ومن 
الجهود التي بذها الشكلانيون الروس ولا سيما رومان جاكبسون» ومن 
جهود جماعة النقد اخديد. 

وهؤلاء جميعاً قد أجمعوا - كما عرفت - على الاهتمام بشكلانية 
الأدب» والنظر إلى النص الأديٍ على أنه جسد لغوي يجب مقاربته علميا 
بعيداً عن أية ملابسات خارجیة؛ وعلى تحرير الأدب من جميع المواصفات 
التي فرضتها عليه -في رأیہم - المناهج النقدية التقليدية. 

يقول أحد النقاد: «إن القاسم المشترك الذي يجمع بين نقاد الاتجاه 
البنيوي ني الأدب هو نبذهم المطلق للسياقات الخارجية في إنتاج النصوص 


۱۷۸ المرايا المحدبة:‎ )١( 


الفصل الثالث : البنيوية (5]11161111211520) 1 


وتلقيهاء ودعوتهم الصريحة إلى الركون إلى النص باعتباره منطلقاً للتحليل 
والتقوبم..)”'. 


-١‏ البتيوية اللغوية 

قامت البنيوية اللغوية أو اللسانیات البنیویة*''' - كما يسميها بعضهم - 
على آراء دو سو سير ) ثم انتقلت هذه البنيوية إلى الدب والنقد» فكانت 
البنيوية الأدبيّة بنوعيها: الأدبيّة الشكلية» والأدبية التكوينية أو الماركسية. 
وكانت دراسة «ليفي شتراوس» في «الأنثروبولوجيا البنيوية» من جملة ما هيأ 
لانتقال منهج البنيوية اللغوية إلى مجالات وأغاط من البحث غير لغوية. 

أسس اليديوية اللغوية: 

قامت البنيوية اللغوية على مجموعة من الأسس تحدّث عنها دوسوسير في 
كتابه الشھر اادروس ٤‏ علم اللغة العام). 

(System) اللغة نسق أو نظام‎ -١ 

النسق هو ( جحجموعة القوانين والقواعد العامة الق نحكم الكلام الفردي› 
وتمكنه من أن يكون ذا دلالف ومن دون هذا النسق يصبح الكلام أصواتاً 
بلا دلالة ولا معیٰا. 

وبناء اللغة يتمثل في العلاقات بين الكلمات» أي في النظمء فاللغة كل 
يكون لعناصر التنظيم - إذا أخذت على حدة - أية دلالة في حد ذاعہاء بل 
تقوم دلالتها فقط عندما ترتبط بعضها ببعض. 
)1( درس في السیمیولوجیا لبارت (ترجمة عبد السلام بن عبد العالی) ص ۸۲ 


/ ھ٥٠٤١ انظر «مدخل إلى اللسانيات» لرونالد إیلوار (ترجمة بدر الدين القاسم) دمشق‎ )٢( 
٤٥ص م‎ 


ہہ الباب الثاني: المناهج النقدية الحدائية 


ولويضاح ذلك يشبه دوسوسير اللغة بلعبة الشطرنج» فشكل القطعة 
الخارجىء وتكوينها المادي» لا يؤثران في قيمتها الى تتحدّد من خلال 
علاقاتها بسائر القطع. ۱ 

فإذا استبدلت بقطع اللعب الخشبية قطعاً عاجية مثلاً فلا يؤثر ذلك في 
نظام اللغة» ولكنك إذا أنقصت عدد القطع أو زدتها يكون لهذا التغيير تأثير 
عميق في قواعد اللغة. 

وكذا لو اتفقنا على أن نغتر شكل القطعةء إن الفرسَ مثلاً يأخذ في 
اللعبة - كما اتفق على ذلك - شكل رأس حصان؛ ولكن من الممكن أن 
ينعقد العرف على أن يتخذ الفرس شكلاً آخر من غير أن تتأثر قواعد اللعبة 
أو قوانينهاء وقد توضع في اللعبة أية قطعة أخرى يتفق عليها اللاعبان: 
ورقة» أو قطعة عاجء أو أي شيء آخر. ظ 

اللغة - إذن - شکلء وليست مادة ”ء وهي مجموعة علاقات» 
وليست مفردات محددة المعاني» ومعن الكلمة لا يتحدد إلا بعلاقتها 
بغيرهاء وإن دراسة الكلمات -في حدّ ذاتها - لا بعشل بناء لغویأء بل الذي 
بعشل بناء اللغة أو نظامها هو العلاقات بين الكلمات» ويبدأ ذلك من الربط 
بين الوحدات اللغوية المفردة داخل نسق هو الجملة الكاملة المفيدة» أو 
مجموعة من الجمل تمشل الأنساق الصغری؛ وتكون - في اتحادها - نسقاً 
آکر هو النص. 


وهذا ما یسمّی بالنظام اللغوي. 


وهذه العلاقات التي تقوم بين الكلمات لتشكيل الأنساق الصغرى أو 
الکری -كما لاحظ دوسوسير - نوعان» هما : 


۳۹ انظر (الالسنية علم اللغة الحديث» لميشال زكريا (بیروت : ۳٣ھ /۱۹۸۳م) ص‎ )١( 


الفصل الثالث : البنيوية (5]110101111211580) ۷ 


علاقات سياقية (Syntagmatic)‏ « وماھا جاکوبسن «علاقات ال جاورۃة) 
حيث تكتسب الكلمة عند دخوها في تركيب قيمتها من مقابلتھا ہما يسبقها 
بعضها إثر بعض بحيث تتآلف في سلسلة الكلام. 

وهذا النوع من العلاقات السياقية هو مثل ما أشار إليه عبد القاهر عند 
كلامه على النظم. يقول: «اعلم أن هنا أصلاً أنت ترى الناس فيه في صورة 
من يعرف من جانب وينكر من جانب آخرء وهو أن الألفاظ المفردة التي 
من أوضاع اللغة» لم توضع لتعرف معانيها في أنفسهاء ولكن لان يضم 
بعضها إلى بعض فيعرف فيما بينها من فوائد..۷'''. 

علاقات إيحائية (©3550018119) فلو أخذنا كلمة من الكلمات السياقية 
المتسلسة لوجدنا أا تثير كلمات أخرى بالتداعى والإيحاء خارجة عن 
القول» ولكنها تشترگ معھا ٤‏ علاقة ما بالذاكرة. ومن هنا تتكون جموعة 
من الكلمات تقوم بينها علاقات متعددة فكلمة «كتابة» مثلاً تسوق إلى 
الذهن كلمات كثيرة مثل : کات وقلم. ومكتب» وكتابا» وورق» 
ومداد..» وغيرها مما يشترك معها في وجه ما. 

-٣‏ ثنائية اللغة والكلام 
أٴ - ائلغة (اللسان) (Language/ Langue)‏ 


اللغة - كما عرفت - نظام أو نسق» هي القواعد التي يتشكل - على 


)١(‏ دلائل الإعجاز: ص۲۸۷ 


۲۸ الباب الثاني : المناهج النقدية الحداثية 


إرادة الفرد» ونظامها موجود في دماغ كل واحد من أفراد مستعمل هذه 
اللغة. وهو الذي يسمح له باستعماها وفهمها. 

وقواعد اللغة محددة. ولكن صور التعبير مها غير محددة. وهذا أساس 
النحو التوليدي ٣(‏ 0ہ ٣4ع‏ ۷ ۷٦۲ء5عع)‏ الذي ارتبط بتشو > حیث أن 
قواعد اللغة المحدّدة تتيح استعمالات غير محددة» تتيح القدرة على الإبداع 
اللغوي؛ وخلق حمل جديدة غير متناهية. نتكلم نحن بهاء ويتكلم بها 
غيرناء وتفهم عدا جميعاً. بسبب خضوع ذلك كله هذا النسق - النظام» 
القواعد - الذي يضبط كل استعمال؛ فيجعله - على جدته. وبكارته. 
وخروجه على المألوف - مفهوما. 

فهذا النظام اللغوي - اللغة - يشهد عليه - إذن - أمران: 

-١‏ القدرة على الخلق اللغوي غير ا حدود. 

- القدرة على الفهم. 

وعلم اللغة - في العادة - ہتم باللغة» أي بهذا النظام» وينبغي دراسته 
تزامنياً (synchronically)‏ أي عند نقطة معينة من الزمن › أي وقت إنتاج 
النص ”©“ . أي إنها تنظر إلى اللغة بوصفها نظاماً في لحظة زمنية معيئة» عحلّلة 
العلاقات المتزامنة بين أجزائها المكونة. أي إن الدراسة التزامنیة للغة - كما 
كانت تدرس قبله» حيث كان يركز في الدرس على الجانب التاريخي التعاقبي 
(رالەہ نعل ة:0) الذي ہتم بالطريقة التي تتغير بها اللغات بمرور الزمن 
مما قد يؤدي إلى إ مال اللغة بوصفها منظومة. 

والألسنی - المعنى باللغة كما عرفت - يدرسها من خلال ملاحظة أكبر 


۷۹ النظرية الأدبية الحديثة:‎ )١( 


الفصل الثالث : البنيوية (5111101111211512) ۲۹ 


عدد ممكن من الكلام المتحقق ہاء بعد إهمال المتغيرات الى يمكن حصوفا 
عند الأفراد» أي هو يحتفظ بالمظاهر الثابتة والمشتركة بين جميع المتكلمين 
التي ت تسترعي الا نتبأه. 


وكان لهذا التمیبز الثنائي نی البنيوية بین : الدراسة التزامنية للغة كما اهتم 
ها دوسوسيرء والدراسة التعاقبیة التاريخية الى كانت سائدة ؛ كان له أثر 
في دراسة الأدب ونقدہء وقاد إلى ثورة على المناهج النقدیة التقلیدیةء إذ كما 
تحررت اللغة من البعد التاريخي» وأصبح ينظر إليها بوصفها بنية حاضرة 
جاهزة متحررة من أية ملابسات خارجية» خَرّر درس الأدب كذلك من 
هذه التبعية؛ أو من هذا الارتباط بين الداخل والخارج» أي كان ذلك 
تغييراً في خط الدرس الأديّ من خلال الانتقال من الدرس التعاقی 
التطوري المرتبط بالتاريخ والبيئة والملابسات الاجتماعية وغيرهاء إلى 
الدرس التزامنی الآني المتحرر من ذلك كله. 


(speech / parole) ب - اثکلام‎ 


إذا كانت - اللغة كما عرفت - نظاماً بعشل النشاط الجماعيء فإن 
الكلام هو النشاط الفردي في استعمال اللغة ضمن هذا النظام. 


الكلام إذن - أي النص اللغوي الفردي - لا بعشل اللغة في مجموعهاء 
ولا بمثل نظامها تمثیلاً كاملاً» ولكنه صورة ناقصة مختارة اختياراً تحكمياء 
وقد لا يسلم أحياناً من مروق من القواعد. أو خروج عليها. 


إن الکلام هو استعمال فردی للغة التظام إنه کل حدث لغوي يتعاطاه 
أبناء اللغة» وهي تظهر في الاستعمالات الفردية الختلفة» فهي - من تم - 
لا توجد خارج الكلام النابع من استعماهٰا اليوميّ» فهي نتاج الكلام الذي 
بمارسه الأفراد. 


لذ 1 الباب الثاني : المناهج النقدية الحدائثیة 





إن اللغة تمد الكلام بالمادة الأولية» ولكن الکلام هو الذي يبب اللغة 
الحيوية والحركة والحياة» وهو - في العمل الأدنَ - یجعل اللغة أدباًء 
واللاشعر شعراً. ' 

إن الكلام هو الحديث الذي يتبادله الناس في شؤونهم اختلفة. 
يكون حديثا عاديا أو حدیثاً ادا وهي - في الآدب - مھا مات مع 
أبرزها (الانزیاح) و (الاعاء). 

وإذا كان نظام اللغة محدداً - كما عرفت - فإن الكلام المصوغ منها غير 
محددء إنه يمكن أن يكون بعدد المتكلمين أنفسهمء فلكل فرد متكلم طريقته 
في صياغة الكلام من اللغةء وهو ما یسمّی (الأسلوب) الذي هو ظاهرة 
فردیةء في مقابل اللغة التي هي نظام جماعي عام. 

وفي لعبة الشطرنج الت شبه دوسوسير النظام اللغوي بها تمثل (اللغة) 
قوانين اللعبة أو أنظمتها الت يلم بها جميع اللاعبين» ولكن (الکلام) يمثل 
أداء كل لاعب» بمثل الطريقة ة التي بعضي بها في هذه اللعبة على وفق قوانينها 
المحروفة. 

وقد مثل بعضهم العلاقة بين اللغة والكلام تمثيلاً آخرء فشبهها ابا 
بين السيمفونية وأدائها موسيقياًء فالأداء الموسيقي ليس هو السيمفونية 
نفسهاء إذ يصح أن تعزف السيمفونية آلاف المرات فیختلف العزف 
باختلاف احاد العازفين. ولكن ذلك لا يخدعنا عن إدراك أن السيمفونية 
واحدة وإن تعددت صور الأداء» والسيمفونية هي القوة الباطنية التی عنها 
تحركت كلّ صور التعبیرء وكذلك يقال في اللغة..»'. 00 

ولسانيات دوسوسير لا تجتم بالکلامء إذ لم يكن الرجل «مهتماً بما يقوله 


)١(‏ محمود حجازي «أصول البنیویة في علم اللغة والدراسات الأنثربولوجية» مجلة عالم الفكر 
(امجلد الثالث» العدد الأول: ۱۹۷۲) ص ٠١۸‏ 


الفصل الثالث : البنيوية (5]11161111211512) ۹-۹ 


البشر فعلياًء وإنما بالبنية التى تتيح لهم أن يقولوه. ولذا فقد درس اللسان 
وليس الکلامء ناظراً إلى الأول بوصفه واقعة اجتماعية موضوعیة؛ وإلى 
الثاني بوصفه نطقاً فردياً عشوائياً لا يمكن تنظيره..2070. 

ولقد كان الانتقال من النظام اللغوي إلى النظام الأديّ تطبيقاً لآراء 
دو سو سير هذه حول هذه الثنائية : ثنائية اللغة والكلام..”") 

ويلااحظ أن البنيويين قد تناولوا ثنائية دو سو سير هذه تحت مسميات 
آخری؛ فهي (اللغة وا خطاب) عند غيوم؛ وهي (النظام والنص) عند 
يلمسليف › و(الكفاءة والقدرة) عند تشومسكي» وهي (الرمز والرسالة) عند 

00 

جاكوبسن” '". 

ثم خرجت من هذه الثنائية ثنائية التفريق بين اللغة العادية - وهي لغة 
ا خطاب الأديّ الذي يتميز بالاضطراب والتشويش والتغيير في استعمال 
اللغة. وقد اهتم مبذه الثنائية بعض تلامذة دوسوسير› کشارل بال می وغيره. 

“- ثنائية الدال والمدلول 
والمسميات اللغوية مفاهيم ترتبط بذهن الناطق بها. 

واللغة - التق هي نظام - تتكون من علامات» وتتألف العلامة اللغوية 
من اتحاد عنصرين » هما «الدال» و «المدلول» والدال هو الصورة الصوتية أو 
الكتابية للكلمة. والمدلول هو المفهوم من هذه الكلمة» والعلاقة بين هذين 
العنصرين هى علاقة جزافية أو اعتباطية (/1]181:ه). 
)١(‏ نظرية الأدب (إيغلتون): ۱۹۷ 


(۲) المرايا المحدية: ۱۸۶ 
(۳) انظر «مفاهيم الشعرية» لحسن ناظم: ص٥٠‏ 


۳۲ الباب الثاني: المناهج النقدية ال حدائیة 


يقول ديفيد روب : «تتألف العلامة اللغوية من اتحاد عنصرين: صورة 
صوتية أو بديلها المكتوب» وممهوم. ويطلق على العنصر الأول مصطلح دال 
)signifer)‏ وعلى الثاني مصطلح مدلول (signifed)‏ 

فعلى سبيل المثال» الصوت شجرة (ہہ:٤)‏ الذي أ سوه هو الدال الذي 
یقابله المدلول (شجرة) أي المفهوم الذي يثيره الصوت في ذهن. والعلاقة 
التي تتكون من هذين العنصرین) جزافیة لسببین : 

-الأول - والأكثر وضوحاً - أن ترابط الدال (الصورة الصوتیة شجرة) 
مع المدلول (مفهوم شجرة) هو - في جوهره» باستثناء حالات قليلة - نتاج 
عرف لغوي؛ وليس نتاج أية علاقة طبيعية. 

- والثاني - الأقل وضوحاً - هو أنه لا توجد أيضاً أية علاقة طبيعية 
أو ضرورية بين العلامة ككل والواقع الذي تدل عليه..“ 


وأبرز ما يدل على عدم وجود علاقة بين مفهوم الشجرة (المدلول) 
والصوت الذي عتر به عنها (الدال) هو اختلاف صوت هذا الشىء بين 
اللغات انختلفة. 


إن (الدال) - إذن - لا يدل بذاته: صوتاً منطوقاً أو هيئة مكتوبة» على 
(مدلوله) أي معناه» ولكنه يدل عليه بالعرف والتواضع الثقافي والتاريخي. 
ولو كان لفظ الحجر يدل على معناه بصوته أو صورته المكتوبة» لعرف معناه 
- كما يقول ابن جني - كل واحد وإن لم يعرف العربية. 

ومن ثم فإن أي صوت محدّد - كما يقول لوك - «مكن استخدامه حتى 
تصبح الكلمة بشكل اعتباطي (([41011531) هي علامة الفكرة..»". 


۷٥-۷٤ النظرية الأدبية الحديثة: ص‎ )١( 
١8٠ المرايا ا حدبة:‎ )۲( 


الفصل الثالث : البنيوية (511111111211512) ۳۳ 


وكان عبد القاهر الجرجاني من قبل هؤلاء جميعاً قد قال: «إن نظم 
ا حروف هو تواليها في النطق» وليس نظمها بمقتضى عن معنیء ولا الناظم 
ها بمقتفٍ في ذلك رسماً من العقل اقتضى أن يتحرى نی نظمه ما تحرّاه» فلو 
أن واضع اللغة كان قد قال «ربّض» مكان اضرب) لما كان في ذلك ما 
يؤدى إل فساد.. ۲ 

كما أن الدال في النظام اللغوي «ليس له معن إلا بفضل اختلافه عن 
الأدلة الأخرى. ومن ٹم فإن )٥٤٥(‏ اليس ما معنى في ذاتہاء وإنما لأہا 
ليست (cap)‏ أو (cad)‏ أو (bat)‏ 


1- البتيوية الأدبيّة الشكلية 


تہاجم البنيوية المناهج النقدية التقليدية التي تعنی بدراسة الأدب من خلال 
الظروف والعوامل الخارجية المختلفة» ولا تفهمه أو تحلله إلا في ضوٹھاء إذ 
إن مثل هذه المناهج تفترض في الأدب التبعية» وتعدّه انعكاساً أو صدى 
لعوامل خارجیةء كالعصر» أو المجتمع» أو حياة صاحبه» أو ما شاكل. 

١‏ - أما البنيوية فتنظر إلى النص الأد على أنه مستقل بنفسه» مكتفي 
بذاته» لا وجود ولا امتداد له خارج كيانه اللغوي» ولا إحالة له على أية 
مرجعیة أخرى. 

النص الاد عالم مغلق» له وجوده الخاصء له منطقه ونظامه» له بنيته 
التى هي مجموعة من العلاقات الدقيقة القائمة بين أجزائه جميعهاء وكل لفظ 
فيه لا يتحدد إلا بعلاقته بغيره» وهذه البنية هي الت جعل الدب أدباً: 
تجعل القصة قصة» والرواية رواية» والشعر شعراًء وهكذا. 


٦۹٤ دلائل الإعجاز:‎ )١( 
١59 نظرية الأدب:‎ )٢( 


۳٤‏ الباب الثاني: المناهج النقدية ا حدائیة 


إن العمل الأدي عندهم نظام قواعد يتمتع بحياته المستقلة» ولا یرتہن 
لقاصد فردية؛ ومن ثم فالبنيوية - كما يقول إيغلتون -: "لا إنسانوية: 
بمعنى أنهم يرفضون الأسطورة التي مفادها أن التجربة الفردية هي مبتدأ 
العنی وخرہ,؛''' 

۲ - وهذه البنیة المنظمة المكونة من شبكة من علاقات الوحدات والأجزاء 
الصغيرة بعضها ببعض داخل النص الأديّ. يفترض الناقد البنيوي أولاً 
وجودها في كل نصء ثم يحاول ثانياً الكشف عنها وتحليلها. وتحلیلھا يعني 
إدراك علاقاتها الداخلية» ودرجة ترابطهاء والعناصر المكونة ها. 

«العمل الد بناء» شأنه شأن أي إنتاج لغوي آخر؛ وعكن تصنیف 
آلياته وتحليلها شان موضوعات أي علم آخر»". 

بل إن هدف التحليل البنيوي هو تعرّف هذه البنية التي افتزض وجودهاء 
لأن تعرفها يعني تعرف قوانين التعبير الأدي. 

ويقف التحليل البنيوي عند حدود اكتشاف هذه البنية - أو نظام النص 
- من دون اهتمام بدلا لاتها. 


إن المنهج البنيوي لا یہتم أبداً بشرح العمل الأديّ» أو تفسيره» ولا 
يطرح - على الإطلاق - سؤالاً عن وظيفته أو دوره» وهو لا مهتم بالبحث 
عن القيمة الثقافية للموضوعء ذلك أن المنهج البنيوي هو منهج تحليل» 
وليس منهج تقويم وحکم؛ ولذلك فلا أهمية للعمل الذي يتناوله أن يكون 
من الأدب الرفيع أو لاء إذ هو لا يتناول النص انطلاقاً من قيمه الظاهرة» 
بل يزيحه إلى نوع من الموضوع ختلف تماما .7" 
)١(‏ نظرية الأدب: ۱۹۰ 
(۲) السابق: ۱۸۵ 
(۳) السابق: ۱٦۷‏ 


الفصل الثالث : البنيوية (5]11361101211512) ۳o‏ 


إن المنهج البنيوي لا يتم بالعالم الذي يكتب عنه الأديب» ولا يختبر 
مصداقيته › أو علاقته بمجتمعه » بل متم بلغته ومدی تماسكها ونظامها. 

ويبين رولاات بارت ذلك في حديثه عن مهمة النقد - من وجهة النظر 
اللغوية الشكلية» بأنه ليس من مهمته «أن يكشف الحقائق» ولکن أن 
يكتشف الممكن فقط» وهو أيضاً لا يسعى أن يكتشف سراً من الأسرار في 
أعماق الكتاب أو الكاتب» بل یسعی؛ لأنه شكلي فقطء أن يطابق بين لغة 
عصره والكلام» أي وفق النظام الشكلي للقوانين المنطقية الق استمدھا 
الكاتب من عصره. وإذا كان ذلك كذلكء. فإن البرهان في النقد لا يكمن في 
كشف العمل الخاضع للسؤال» ولكن» في تغطيته أكثر ما یمکن بلغته 
الخاصة. 
المٰدروس؛ ولكنه بہدف إلى إعادة بناء قواعد انتظام ھذا المعنی. وينتهي إل 
خلاصة مفادها أن «العمل لا يخلو من ا لمعنی تماما ولا هو واضح کل 
الوضوح› إنه إذا أردنا المعى معلق). وما كان هذا ليكون إلا لأنه «لغة) 

والنقد مطالب؛ ليبس بإعادة بناء المرسلة؛ ولكن بإعادة بناء نظامها فقط. 
وهو في هذا يفعل ما يفعله اللساني» إنه لا يفكك معن الجملة. ولكنه يقيم 
البنية الشكلية الق تسمح بنقل هذا المعنى. 

ونلا حظ أن هذا المنهج خلو من نزعات التسلط؛ فلا حکم قیمة؛ ولا 
تفسير إيديولوجي» ولا مزاج»'. 

إن البنيوية إذن تہتم بكيفية إنتاج المعنى لا بالمعنى. جب نسيان ما 


١5 منذر عياشى» مقال في مجلة ا حرس الوطن السعودية (رمضان ١٤٠۱ھ / ۱۹۸۹م) ص‎ )١( 


۱۳٦‏ الباب الثاني : المناهج النقدية ا حدائیة 


تتحدث عنه اللغة» والتركيز على اللغة ذاتها. إن السؤال عن ال معنی هو قضية 
إشكالية» ولذلك لا يتوقف عندها النقد البنيوي» بل يركز - كما ذكرنا - 
البحث في بنية العمل ونظامه. حيث تتركز أدبيته. 

والتوصل إلى هذه الأدبيّة المنشودة لا يتم إلا بعد تجريد العمل من أبعاد 
المعنى» ومن جميع الأبعاد الأخرى: الذاتية والاجتماعية» بسبب استقلاليته 
التي أشرنا إليها. 


* - وبعد تجريد الأدب من هذه الملابسات جميعهاء ينظر إليه على أنه 
نظام من الرموز والدلالات التي تولد في النص وتعيش فيه» ويدرس على 
المستويات ا ختلفة: النحوية» والإيقاعية» والأسلوبية» ویقوم الدرس 
البنيوي على تجزئة النص إلى وحدات صغيرة» وخاصة الرواية التي يركز 
الدرس البنيوي عليها كثيراً» ثم ينتقل إلى إجراءات شكلية تتمثل في تخلیص 
النص الروائي من جميع الإشارات التي تدل على الزمان والمكان. 

5 - ولاكتشاف بنية النص - المفترض وجودها - يتم التركيز على 
ظواهر أسلوبية موجودة في النص» كالتشابه» والتناظر» والتعارض› 
والتضادء والتناص» والتوازي» وغيرها. وعلى ظواهر صوتية: كالإيقاع. 
والتبرء والجهرء والمحمسء وغيرها . 


٥‏ - ينظر البنيوي إلى العمل الأدبنّ على أنه بنية متکاملةء أي بناء» وهو 
بناء لغوي» وبمكن - من ثم - أن تفرز لبناته وتصنف وتحلل شأن البناء 
العادي» وتفحص أو تحدد القوانين العامة التي تعمل من خلاها هذه البنية. 

والنظر إلى العمل الأديّ على أنه بنية متكاملة يعني ألا تعالح أي من 
مفرداتہا باعتبارها ذات معن فى ذاتہاء بل من خلال علاقتها بعضها 
بعضٍ. 


ريما احتوت القصيدة مثلاً صورة عن الشمس› وأخرى عن القمرء 


الفصل الثالث : البنيوية (5]511©11152115122) ۷ 


والدرس البنيوي تم بالكيفية التي تتلازم بها هاتان الصورتان معا وتتعلقان 

والصورتان لیس هما معن «جوهري» وإنما معنى «علائقي» وحسب› 
ولا حاجة إلى المغى خارج القصيدة إلى ما تعرفه عن الشموس والأقمار 
لكي تفشر هاتين الصورتين» فكل منهما تفشر الأخرى وتعرّفها"' 

ويضرب تيري إيغلتون مثالاً تطبيقياً بسیطاً يوضح أسلوب الناقد البنيوي 
في البحث عن بنية النص» وتلمس العلاقات فيهاء يقول: 

«دعوني أحاول إيضاح ذلك من خلال مثال بسيط» لنفترض أننا نحلل 
قصة صبي يغادر البيت إثر نزاع مع والده» وينطلق سیراً على الأقدام عبر 
غابة في حر الظهيرة. ثم يسقط في حفرة عميقة. ويخرج الأب باحثاً عن 
ابنه» ويصل إلى الحفرة» وبمعن النظر فيهاء لكنه لا يستطيع أن يراه بسبب 
الظلمة. وفي اللحظة التي ترتفع فيها الشمس إلى نقطة فوقه مباشرة» تنير 
بأشعتها أعمال الحفرة وتتيح للأب إنقاذ طفله» وبعد مصالحة ببيجة. 
يعودان إلى البيت معا..). 

يقول إيغلتون في تحليل هذا النص على طريقة البنيوي : 

«لعل هذا ليس بالسرد الآسر على نحو خاص› لكنه یتسم بميزة السساطة. 
ومن الواضح أن من الممكن تأويله بشتى الطرق. حيث يمكن لناقد تحليلي 
نفسي أن يجد فيه آثاراً محددة من عقدة أوديب» ويبين أن سقوط الطفل في 
الحفرة هو عقاب يتمناه لنفسه في لاوعيه نظراً لنزاعه مع أبيه» وربما هو 
شکل من ا خصاء الرمزي أو التجاء رمزي إلى رحم أمه. وبمكن لناقد 
إنسانوي أن يقرأه بوصفه مشرّحة 0730221128002 لاذعة لما تنطوي عليه 
العلاقات الإنسانية من مصاعب. ويمكن لناقد آخر أن يراه بمثابة تلاعب 
محض ومتكرر بلفطيٌ (هناة / 2ه5) '". 


١56 نظرية الأدب:‎ )١( 


٣۸‏ الباب الثاني : المناهج النقدية الحداثية 


أما الناقد البنيوي فيعمل على ترسيم القصة بشكل بياني إحداثي. وقد 
يعيد كتابة وحدة التدليل الأولى» «الصبي يتنازع مع أبيه؛» على النحو 
التالي : «الأدنى تمرّد على الأعلى» ویعتبر مسير الصبى عبر الغابة حركة حول 
حور أفقي, بخلاف ا حور العمودي «أدنى / أعلى) , ويشير إليه باعتباره 
«وَسَطأً). أما السقوط في الحفرة. وهي مكان تحت مستوى الأرض» فيدل 
على «أدنى» ثانيةء بينما يدل تَفتُ الشمس على «أعلى». وبسطوع الشمس 
على الحفرة» فإنها تنحن بمعئ ما إلى «أدنى»» فتقلب بذلك وحدة السرد 
الدّالة الأولى»ء حيث كان «أدن) یقف في مواجهة «أعلى). والمصالحة بين 
الأب والابن تستعيد توزناً بين «أدنى» و «أعلى»» كما تدل مسيرة العودة ‏ 
معاً إلى البيت على «وسط». وتبيّن أن هذا الفعل هو حالة وَسَطَيّة ملائٌة..). 


وقد تكون العلاقات بين المفردات المتنوعة في النص الد علاقات 
توازء وتقابل وقلب وتكافؤء وما شاكل ذلك. 

اوما دامت بنية العلاقات الداخلية هذه سليمة فإن الوحدات الفردية 
عكن استبدالها.. ففي القصة السابقة مثلاً يمكن أن يستبدل بالأب والابن» 
وبالحفرة والشمس» عناصر مختلفة تماماًء مثل: أم وابنةء عصفور وخلد 
(قترة) وتبقى لديك القصة ذاعها. فما دامت بنية العلاقات بين الوحدات 
قاعة لا يكون مهماً ما هي المفردات التى نختارها؟ وهذا يختلف عن قراءات 
أخرى للنص غير بنيوية» كالدراسة النفسيةء أو الإنسانوية» أو غيرهاء إذ 
تعتمد مثل هذه القراءات - على عكس البنيوية - على أن هذه المفردات 
دلالة ضمنية معينة» ولفهمها لا بد أن نلجأ إلى معرفتنا للعا م خارج 
النص..»'. 

٦‏ - يقوم التحليل البنيوي للعمل الأديّ على محاولة استخلاص ما 


۱٦۷-٦٦٦١ انظر السابق:‎ )١( 


الفصل الثالث : البنيوية (۲4118۳ ]۳0° )5) ۳۹ 


يسمونه «وحدات وظيفية» وهي - في نظرهم - وحدات يمكن تطبيقها على 
الأعمال الاأديية جميعها: قديعها وحدیٹھا. 


ومن هذه الوحدات مثلاً ما ذكره الأنثربولوجي البنيوي ليفي شتراوس: 
وسماه «الوحدات المتعارضة» وهي وحدات متعارضة في ظاهرها: كالحياة 
والموت» والأرض والسماءء والرجل والمرأة» والأعلى والأدن كما في 
القصة السابقة» وغير ذلكء وهي -وإن بدت متناقضة - متكاملة في 
الحقيقة» ولا يقوم بناء كل شيء في الكون إلا بها. 

ويعتمد التحليل البنيوي النقدي عند التطبيق على تفتيت العمل الأدن : 
شعراًء أو قصةء أو مسرحية» إلى هذه الوحدات الوظيفية الثنائية» وضمها 
في قوائم أو جداول: بحيّث يتسن بعد ذلك قراءة العمل الأديّ قراءة 
جديدة» لا تقوم على تسلسله الزمني» بل على ترتيب هذه الوحدات أياً كان 
مكانها في العمل الأديّء ويتجاهل هذا التحليل - في أثناء ذلك - أية 
إشارات أخرى يمكن أن يحملها العمل الادئ. 

۷ - والأعمال الأدبيّة - في نظرية البنيوية - لا تمتلك معنی أحادیاء 
«وهذا الا حاح على تعددية ال معاني في نص معين هو النتيجة المنطقية لغياب 
كل قصد للمؤلف في الأدب.. وفتح الطريق للتخلص من فكرة وجود معنی 
مركزي للنص٠‏ فبانعدام أي دليل على المقاصد يستحيل عادة التقليل من 
الالتباسات التي تحفل بها حتى لغتنا الیومیة..؛'''. 

وأصبحت وظيفة الناقد لا تتحدد باسترجاع معن النص» وإنما- بسبب 
وعي تام بتعدد معانيه - بالخروج بتفسير یعثل واحداً لا أكثر من الإمكانات 
الكامنة فيه.. وكان بارت يقول: لو كانت الكلمات لا تحمل سوى معنی 
قاموسي واحد لما كان هناك أدب» فالأدب يقوم على هذه التعددية للمعاني 


١4ص انظر النظرية الأدبية الحديثة» لآن جفرسون» وديفيد روبي»‎ )١( 


١‏ الباب الثاني: المناهج النقدية الحداثية 


بالذات.. ومن ثم فالعمل الأديَ - عند بارت - أزليء لا لأنه يفرض معن 
وحيداً على أفراد مختلفين» وإنما لأنه يوحى بمعان ختلفة للشخص 
الواحد. ° ۱ 

6 - وبذلك يكون دور القارئ محاورة النص؛ وهذا القارئ عندئذ هو 
الكاتب الفعلي للنص؛ ذلك أنه يقوم بترجمة النص كما يقول بارت. 

۹ - ولقد قاد هذا الوصف الشكلي الصرف للأعمال الأدبيّة» وعدها 
أنظمة لغوية إلى فكرة «موت المؤلف» التي تحدّث عنها البنيوي الشهير 
«رولان بارت» وتعنی استبعاد دور المؤلف في أية عملية لاستنتاج معنى 
النص» وفي هذا يلتقي البنيويون مع أصحاب التفكيك الذين سنتحدث 
عنهم» فاللغة - في النص الأدبَ - هي التي تتکلمء وليس المؤلف» وحذف 
المؤلف هو لمصلحة الكتابة.”") 

وعملية الكتابة هي عملیة آلية لا تعر عن مقصدية المؤلف «إن عملية 
القول وإصدار العبارات هي عملية فارغة في مجموعها.. وهي لا تستند إلى 
شخص بذاته» وإنما هي نتاج متعدد المنابع والأصول» سا مت فيه أيادٍ 
ومنابع ثقافية متنوعة» انحدرت منها دفعة واحدة أو بطريقة معقدة. وهذا 
يعن أن النص يولد هكذاء وأنه أشبه بلغة ميتة ترسبت فيها مجموعة من 
الاقتباسات لتكوّن في الأخير نسيجاً من العلامات الصماء التى لا تحمل 
أهواء ولا مزاجاً ذاتياً» ولا رؤية أو معتقداً. ما دامت عبارة عن كتابة آلية 
كتبها ناسخ حل محل المؤلف الذي مات..»)” ". 

٠‏ - والبنيوية تفترض قارثاً مثالیاً متلك قدرة على فك مغاليق النص: 


۱۷۰ السابق:‎ )١( 
۱۷ موت ا مؤلف: رولان بارت ضمن (نقد وحقیقة ) ص‎ )٢( 
۸٦-۸۲ درس في السيميولوجياء لرولان بارت» ترجمة بنعبد العالی: ص‎ )۳( 


الفصل الثالث : البنيوية (5]111611115211517) ٤١‏ 


وافترضت. في هذا القارئ المثالى - عدا الكفاءة العالية - «أن يكون بلا 
دولة أو طبقة» أو جنس» متحرراً من أية خصائص أقوامية (إثنية) أو 
افتراضات ثقافية مقيدة.. وهذا القارئ لیس نادراً فقط كما يقول البنیویون 
أنفسهم » ولكن يستحيل أن يكون موجوداً في كثير من النصوص؛ فحق 
ليفي شتراوس - كما يقول إيغلتون - لا يستطيع قراءة النصوص بمثل هذه 
القدرة..»'. 


ما تقدم: ولذلك اُحہنا أن نلم شمله في هذه الفقرة. 
متماسكة منتظمة» وهو مكتفي بنفسه» غير محتاج إلى أي شىء من خارجه 
لفهمه والتعامل معهء لا من سيرة المؤلف» ولا من الملابسات التاريخية 
والاجتماعية والإيديولوجيات والعقائد وغيرهاء لا شیء يفرض عليه من 
الخارج» «كل الصيد في جوف الفرا» كما يقولون: أي في النص نفسه : 

والنص مغلق ونہائی؛ ينتهى بمجرد أن يفرع مؤلفه من كتابتهء فلا شيء 
يضاف إليه بعد ذلك». ولا حمل بشىء لم يحمله عند مرحلة تکوینەء ولا 
يقوّل بما ليس فيه» ومن ثم فإن تفسيره كذلك مغلق ونهاي. ‏ 

ولكن هذا الإغلاق لا يعنى أنه لا يحتمل إلا تفسيراً واحداًء بل معناه 
ومتلقيه كذلك». محال كل شىء إليه لا إلى غيره من مؤلف أو متلق أو 
ملابسات خارجية من أي نوع. 

ولكنه - على هذا الإغلاق المتَحَدَّثْ عنه - متعدد الدلالاتء يحتمل 


5٠١ نظرية الأدب:‎ )١( 


۲ڈ الباب الثاني: المناهج النقدية الحداثية 


اکر من تفسيرء فهو ليس أحادي ا معنی؛ بل هو متنوع غني» متاح لكثير 
من التفسير والتأويل» ولكنها تنبع جميعا من النص» فالنص هو صاحب 
السلطان» عليه مدار أي تأويل. 


وهٰذا النص - عل غناه وانفتاحه - مركز ثابت» أي معن رئيس › أو 
فكرة عامة» تلتقى من حوفا جميع التفسيرات والتأويلات مهما تشعبت 


والنص عند البنيوية ينزع إلى التناسق والانسجام» وله نظامه الخاص 
المنضبط الذي يفترض الناقد البنيوي وجوده» ويسعى لاكتشافه» فالنص 
يكشف عن بنية» وعن نسق أو مجموعة أنساق محددة» وإن وظيفة الناقد 
تتمثل فی الكشف عن «شفرة» النص وأنساقه ا ختلفةء وهو إذا ما اكتشف 
هذه «الشّفرة؛ أدرك أبعاد النص ووضع اليد عليه. 


وبسبب پان البنيوية بهذا النظام المنسجم الذي يقوم عليه النص تسعى 
إلى التوفيق بين ما قد يبدو فيه من التناقض أو التضادء وذلك بمحاولة رده 
إلى جموعة من التقابلات الثنائية» أو التضادات الثنائیةء أو ما شاکل: 
وبيان آلية عملهاء للمحافظة على بنية النص ووحدته العضوية. 

إن البنيوية - كما ترى - هي سلطة النص» تبدأ داعا منه وتنتهي به 
وكأنه غاية في حدّ ذاته. والناقد حکوم بالنص» وبقدراته الداخلية» لا حقٌ 
له أن يضيف شيئاً من عنده» أو يعيد إنتاجه» والقراءة الصحيحة لهذا 
النص» مهما تعددت - وهو تعدد جائز كما عرفت - تنطلق من النص» 
فتقدر على فك أسراره ا ختلفة. 


الفصل الثالث : البنيوية (5]71101111211512) رت 


"- البنيوية الأدبيّة التكوينية 
وتسمّى كذلك البنيوية التركيبية» أو الماركسية. 


وقد حاولت هذه البنيوية استدراك المزلق الخطير الذي وقعت فيه البنيوية 
الشكلية» وهو الفصل الحاد بين داخل النص وخارجهء عندما نادت - كما 
رأيت - بعزل النص عن أية ملابسات خارجية كالتاريخ وا جتمع: 
النفس. والمؤلف نفسه» وغير ذلك. 

وتتلخص ملامح هذه البنيوية في أنها تحترم خصوصية النص الأديّ 
وتفرده وتميّزه من الكلام الآخر على نحو ما سبق» ولكنها تراعي - إلى 
جانب ذلك - الظرفية التاريخية التي ولد النص في أحضاءبها. 


أي هي تسمح بنوع من العلاقة بين البنية الفوقية - الثقافة والأدب 
والفنون.. - والبنية التحتية» كالاقتصاد وامجتمع» وما شاكل ذلك. 

وقد نشأت هذه البنيوية في أحضان الفكر ا مارکؾ؛ إذ حاول بعض 
النقاد الماركسيين التوفيق بين الطرح الشكلي الصرف الذي كان تدعو إليه 
البنيوية الشكلية وبين مبادئ الفكر ا مارکسی الذي يؤمن بدور البنية التحتية 
ف صياغة الآداب والفنون» ويركز على التفسير المادي الاجتماعي للأدب. 

ويعد الناقد لوسيان جولدمان مؤسس هذه البنيوية» وقد انطلق في دراسة 
الأدب من تصور قام عليه منهجه» وهي أنه «بالنسبة إلى المادة التاريخية 
يكمن العنصر الأساسي في دراسة الإبداع الأديَ في أن الأدب والفلسفة هما 
- على ضُعْد مختلفة - تعبيرات عن رؤية للعالم» وأن الرؤى حول العالم 
ليست وقائع فردية بل اجتماعية..»'. 


۲۳۹ النقد الأدں فی القرن العشرين:‎ )١( 


١5‏ الباب الثاني : المناهج النقدية الحداثية 


أية مسألة أو نظرية عن السياق الثقافي الذي نشأ فيه هذا العمل» وأن كل 
مسألة خاصة يجب فهمها من خلال الإطار العام ا حیط بہاء ومن خلال 
امجتمع الذي نشات فيه 
ليس عالماً مغلقاً على ذاته. بل البنية عنده مرتبطة بالسلوك والواقع 
- وهذه البنيوية التكوينية الماركسية» كالبنيوية الشكليةء تہمل كذلك 
القد كان غولدمان مثلاً من أوائل الذين أكدوا - منذ عام ۱۹١۷‏ - على 
هذا الموضوع الذي طالما أخذ به بارت والنقد المعاصرء وهو أن المؤلف لا 
يعرف أكثر من غيره دلالة وقيمة كتاباته» وأن سؤال شهوده ووسائله ليست 
بالضرورة أفضل السبل لفھمھا..؛''' 
وهي - إذ تهمل المؤلف - تربط الأدب - با جتمع وبأنساق أخرى في 
- وإن البنيوية التكوينية هذه ترى أن للفن وظيفتين: وظيفة اجتماعية» 
ووظيفة فنية حمالية. 
لاوتبقى «القيمة ال حمالية») عندهم هي المعيار الاسام . وبمقدار ما تكون 
هذه القيمة كبيرة ) وبمقدار ما يعمل المنهج › وما به يفهم العمل رذاته › بمقدار 
ما يجِسّد «رؤية للعالم» لا تزال في طريقها إلى التشكل.. ؛'''. 


(۲) النقد الأدبى فی القرن العشرين: 
)٣(‏ السابق نفسه. 


الفصل الثالث : البنيوية (5]110161111211512) هه ١‏ 


ويعد هذا المنهج البنيوي نوعاً من سوسیولوجیا الأدب» وهي تلك 
المناهج التي تقيم علاقات من نوع ما بين العمل الأدبّ وا حتمعء وامجتمع 
سابق فی وجوده على العمل الأدبي» لأن الكاتب مشروط به» يعكسه ويعير ۱ 
عنه» ويسعى إلى تغييره» والمجتمع حاضر في العمل الأدبي» حيث ند أثره 
ووصفهء وهو موجود بعد العمل لوجود سوسيولوجيا للقراءة وللجمهور. 
الذي يقوم - هو ایضاً- بایجاد الأدب. ۶'۶ 
ولكن «الاجتماعية» في منهج البنيوية التكوينية تختلف في مفهومها عما 
هي عليه في النقد الاجتماعي الذي توقفنا عنده فيما سبقء إذ إن هذا الثاني 
يبحث في الأدب عن الواقعء ويعده عاكساً لەء أما البنيوية التکوینیةء فإنها 
تنظر إلى العمل الأدبَ وإلى صلته بالواقع نظرة ختلفة لا تقوم على هذا 
الانعكاس الحرفي. 
إن هذا المفهوم الذي كونه لوسيان غولدمان يعني «أن الفنان لا ينسخ 
الواقعء إنما يخلق كائنات حية» وعالمأ له بنية معينة» قيمته تكمن في غناه 


ووحدنة. یت 3 


ولقد کان غولدمان تلميذاً مخلصاً لأستاذه ومعلمه الناقد اٹجري الماركسي 
المشهور جورج لوكاتش الذي سيطر على مجمل «سوسيولوجيا الأدب في 
القرن العشرين..” " وقد تأثر بآرائه» وتبنى كثيراً من أفكاره. 

وكان لوكاتش يرى أن الأدب يعكس ا جتمع ولكنه - كما ذكرنا قبل 
قليل - لا يعكسه حرفیاً كما يقول أصحاب منهج الا جتماعي التقليدي ؛ 
بل من خلال فهمه له. 
)١(‏ السابق: ۲٢٢‏ 


۲٢١٢ السابق:‎ )۲( 
۲٢٢ السابق:‎ )۳( 


٢‏ الباب الثاني : المناهج النقدية الحداثية 


رأى لوكاتش: «أن الأدب یعکس الواقع الاجتماعي الاقتصادي» لكنه 
رفض فكرة أن مة علاقة حتمية واضحة بين الاثنين» وحاول أن يرهن على 
أن أعظم الآثار الأدبية لا تعيد فحسب إنتاج الإيديولوجيات السائدة في 
عصرھاء بل تجسد في شكلها نقداً هذه الإیدیولوجیات..؛'''. 

وهكذا حاولت البنيوية التكوينية إذن أن تستدرك النقص الخطير الذي 
وقعت فيه البنيوية الشكلية بعزها الدب عن اٹ جتمع وعن كل شيء 
خارجي؛ فحاولت الربط بين الداخل والخارج» لتحقيق حل وسطء أي 
تستطيع البنیة اللغوية للنص أن تكون مستقلة - وهو الداخل - وأن تؤكد 
علاقتھا بالبنی والأنظمة الأخری؛ كالنظام الاقتصادي والصراع الطبقی ء 
أما البنيوية الأدبيّة بمفهومها العام فهي ترفض ذلك الربط بین النظام 
اللغوي الداخلي للنص وأي أنظمة أخرى خارجية..7". 


۸۸ نظرية الأدب في القرن العشرین:‎ )١( 
۱۷۸ المرايا الحدبة:‎ )٢( 


الفصل الثالث : البنيوية (5]111611112115112) ۷ 


تقد البتيوية 

أثارت البنيوية التي انحدرت من رحم فكر غربيّ مادي كثيراً من اللغط 
وا جدل؛ ذلك أن هؤلاء القوم كانوا قساة متطرفين في مهاجمة خصومهم من 
أصحاب المناهج النقدية الأخرى وفي تسفيه آرائهم» وحسبوا أن الذي 
جاؤوا به - وكان كثيرٌ منه قليهاً مستهلكاً - هو وحدہُ النقد الأديّ» وفيه 
وحدہ المنهجية والعلمية. 

ولعله لم يثر أي اتجاه نقدي آخر ما أثارته البنيوية من جدل ونقاش› 
تعصب ها فريق من التقاد فظنها «نهاية الحضارة) . 

وعدّها بعضهم ثورة جاءت تحل محل أعراف نقدية أكادعية صلبة» وهي 
التي نشأت خارج الجامعات في مؤسسات هشة. .0" 

وسفهها قوم آخرونء فرأوا أنها - بسبب عصبيتها» ونظرتها الأحادیة 
وغموضها - لم تقدّم شيئاً ذا بالء' وكان ضجيجها أكبر من حقيقتهاء لقد 
عرضت ما قدمته في «المرايا المحدبة» وذلك بغية تضخيمه وتكبيره.. ° 

ولكن البنيوية في الحقيقة منهج نقدي حداٹی فيه جوانب إيجابية قلیلة: 
وجوانب سلبية كثيرة» وهو - ككل منهج غربيّ - لا يصلح للتداول إلا 
بعد غربلة حصيفة في مصفاة فكرنا وعقيدتنا وذوقناء فيؤخذ منه ويترك.. 


-١‏ إيجابيات 
)١(‏ نظرية الأدب: ص ۲٢٢‏ 


۱٥۸ النظرية الأدبية الحديئة:‎ )٢( 
المرايا المحدبة: ص۸ وما بعد...‎ )*( 


۱۸ الباب الثاني : المناهج النقدية ا حدائیة 


اهتمامها بلغة الأدب» والتركيز على فنيته أو أدبيته» ونخليصه من كثير من 
الملابسات الخارجية التى أسرف نقاد آخرون في الاهتمام بها وإبرازھاء حتى 
كادت «أدبية» الأدب - وهي جوهره وأساسه - تضيع في غمرة ذلك. 


يسجل للبنيوية اعتدادها بالنص» والإعلاء من سلطانهء إذ إن النص - 
بلغته ورموزه ودلالاته - هو وحده - وفي المقام - الذي ينبغي أن يستنطق 
في التأويل والتفسیر وعليه يعوّل القارئ» وهذا القارئ - مهما كان ذكياً 
أو متميّراً - محکوم بدلالة النص» وكل اجتهاد له في القراءة» أو في التفسير 
والتأويل. حاط بسياج مما يحمله النص» ويشير إليه» وليس سلطان 
القارئ سلطاناً مطلقاً كما ستقول التفكيكية بعد ذلك. 

إن توقير سلطان النص مما محمد للبنيوية» ويسجل لماء إذ هو إحالة إلى 
الجوهر. 

ثم لا شك أن المناهج الشكلانية في دراسة الأدب - ومنها البنيوية - 
عندما تنضبطء فلا تشتظ ولا تجمح في إهمال كل عنصر آخر في الأدب. 
هي أقرب المناهج إلى حقيقة الأدب وجوهره» وهي أقدر على بيان 
خصائصه وممعاته. 

ويحمد للبنيوية محاولتها ضبط نظام النقد الأديّء أو النظرية النقدیة 
وجعل ذلك أقرب إلى العلمية والمنهجية» وأبعد عن الانطباعات الذاتية» 
والكلام الذوتي غير المنضبطء ولكنها أسرفت في ذلك وبالغت كما سترى. 

ويسجل للبنيوية كذلك ما حققته من نجاح في التحليل اللغوي البنائی 
للنص الأدىّ» وفي بيان آلية العمل في النص؛ ولكنها فشلت في تفسير 
النص» وتحقيق معناه. 

وقد يكون من إيجابيات البنيوية كذلك كسر احتكار بعض المفسرين 
للنصوص الأدبيّة ومحاولاتهم إغلاقها على معنى أحادي لا تتجاوزه. 


الفصل الثالث : البنيوية (5]11111112[11513) ظ ۹ 


فنبهت البنيوية - وليس هذا جديداً منها بطبيعة ا حال - على أن النص 
الأدي غنى بالدلالات - كما قال ابن رشيق من قبل - وأنه يحتمل عدداً 
من القراءات» وليس مغلقاً على قراءة واحدة» أو على ما یقصدہ المؤلف 
مثلاً لو غرف قصدہ. 

«إن الأعمال الأدبيّة لا تمتلك معنى أحادياً في نظر البنيوية». 

وقد نتج هذا أحياناً من المبالغة في استبعاد المؤلف» إذ كان البنيويون 
(اأشد راديكالية» في هذه المسألة مما هو لدی النقاد الجدد..7١)‏ 


۲- سلبیات 

في البنيوية انحرافات فكرية وفنية كثيرة» وهي تشترك في هذه الجوانب 
السلبية مع كثير من السلبیات التي حملتها الشكلانية بشكل عام» مما سبق 
أن توقفنا عند بعض منها فيما غادرنا من صفحات. 

أ - الانحرافات الفکریة 

إن البنيوية هي ابنة حضارة معينة هي الحضارة الغربية» وقد ولدت في 
عالم فقد اليقين والإبمان بأي شيء محدد أو ثابت» فكانت -كما يقول تيري 
إيغلتون - محاولة «اكتشاف موطئ قدم لليقين في عالم محدد بدا فيه اليقين 
صعب ا نال. فا حاضرات التی شكلت كتاب سوسير «محاضرات في الألسنية 
العامة» ألقيت في قلب أوروبة بين (۱۹۱۱-۱۹۰۷م) على شفير الانبيار 
التاريخي الذي لم يعش سوسير نفسه حت یراہ..؛'''. 

والبنيوية ذات نزعة مادية حادة» وهي لذلك ضد الدين» أو هي - في 
زعمها اكتشاف موطئ قدم لليقين في عالم شكوك لا يؤمن بشیء - سعت أن 
تحل محل الدين. 


۱٦۹ النظرية الأدبية الحديثة:‎ )١( 
۱۹۰ نظرية الأدب:‎ )۲( 


ها الباب الثاني: المناهج النقدية ا حداثیة 


يقول تيري إيغلتون معبراً عن ذلك: «البنيوية هي - من بين أشياء 
أخرى - محاولة أخرى من سلسلة عحاولات مشؤومة قامت ا النظرية 
الأدبيّة لإحلال شىء آخر آکثر فاعلية محل الدين» وهى - في هذه الحالة - 
دين العلم الحدیث..؛“'. 

البنيوية إذن فكر مادي»› وقد انعكس ذلك حت في مقاربتها النقدية 
للعمل الأديّء فهي لا عہتم - شأن الشكلانيات جميعها - إلا ججانبه المادي 
المتمثل في اللغة. 

م تُقِم البنيوية -كما رأيتَ من منطلقها المادي - أية قيمة لمضمون العمل 
الأديَء أو قيمهء أو مثلهء أو الفكر الذي يتضمنه» عاكسة مفاهيم مادیة 
كان للماركسية والفرويدية تأثير فيها... 

وفي سبيل حرص البنيوية على اكتشاف بنية مستقلة لكل شیء؛ نظرت إلى 
الأشياء جميعها على أنها ذات نظام متكامل» أو بنية مستقلة» قائمة بذاتهاء 
لا تحتاج إلى أي شيء خارجها. 

وهذا تفكير خطير يحمل في أثنائه إلغاء لفكرة السبب والمسبب» وفكرة 
الخالق المدبرء وأن کل حدث لابد له من محدث. إن هذا يعن إزاحة الذات 
الفاعلة» والنظر إلى الأشياء على نحو يبدو معه بناؤها نظاماً آلیاً يعمل 

يقة لا واعية تتجاوز إرادة الأفراد". 

وتتحدث البنيوية دائماً عن هذه البنية الثابتة بمعزل عن الذات والتاريخ 
وا مجتمع وما شاكل ذلكء فهي - إذن - بنية لازمانية. 

۲٠٢ السابق:‎ )١( 


)٢(‏ انظر «عصر البنيوية من ليفي شتراوس إلى فوكو» لإديث كير زويل» ترجمة جابر عصفور 
(بغداد: ۱۹۸۵۰) ص ۲۹۰ 
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عن الوجود» والذات: والانسان والتاریخ ء وأصبحوا يتحدثون عن 
«البنية» و «النسق» و«النظام» و «اللغة» فقط. وبذلك قام انفصام حاد بين 
التاریخ. 

ومن منطلق هجوم البنيوية على الذات» وتنكرها ها وصفها روجيه 
غارودي بأنها «فلسفة موت الإنسان» وقال في نقدها: «لن يتردد بنیویو 
اليل التالي لليفى شتراوس في الانتقال إلى الحد الذي سيقودهم إلى تخيل 
تاريخ هو محض اشتغال للمنية » تاريخ بلا مبادرة تاریحیة إنسانية » تاريخ بلا 
بشرء فنراهم يعلنون بلسان فوكو أنه بعد إعلان نيتشه عن موت الله فإن ما 
يتأكد في أيامنا هذه ليس غياب الله أو موته بقدر ما إنه نہایة الإنسان.. إن 
الإنسان سيختفى..»'. 

وإن من سلبيات البنيوية الفكرية الخطرة خلعها للنصوص - مهما كان 
مصدرها: ماویا أو بشريا - عن مرجعيتها الفكرية وسياقها الحضاري› 
لتبدو عندئذٍ منقطعة الجذورء مبتوتة الأواصر عن كل ما يريطها بالماضى أو 
ا حاضر. 

أن النصوص - في العادة - مرتبطة بجذورما ا حضاریة والعقدیة؛ 
وبالسياق الفكري والتاريخي الذي كونهاء ولا يمكن -بأية حال - تجاھل 
هذاء أو القفز فوقه. ْ 
مع أي تصور يؤمن برسالة الأدب ودوره الحضاري› أن البنيوية أسقطت 
أهمية الفکر؛ وتجاهلت الوظیفة الاجتماعية والتربوية للأدب» أو - كما 
يقول تيري إيغلتون - : إن المنهج البنيويّ لا يبالي أبداً بالقيمة الثقافية 


: البنیویة وفلسمة موت الإنسان لروجيه غارودي: ص۲۹ (ترجمة جورج طرابیشیء بير ولت‎ (١( 


A0‏ ۱م. 


. الباب الثاني: المناهج النقدية الحدائية‎ ١6 


للموضوع ”. وينظر إلى النصوص جیعاً - مهما كان موضوعها - على أنها 
سواء من حيث القيمة المعرفية» وذلك يسبب استبعاد البنيويين -كما سبق 
أن ذكرنا - لأحكام القيمة» وعلينا - في رأي فراي أحد أقطاب المدرسة 
الشکلانیة - «أن نضع أحكام القيمة جانباًء لأنہا جرد مؤثرات ذاتية», 
فنحن حين نحلل الأدب نتكلم عن الأدبء أما حين نقيمه فإننا نتكلم عن 
انفستا .۲ . 


وهذا كلام غير دقيق» فهو يفصل بين ذات المتلقي وبين الموضوع الذي 
يتلقاه» وهو يساوي بين القيم الخترة والقيم الرديئة» أو بين الكلمة الطيبة 
والكلمة الخبيثة» بين واحدة هي كالشجرة الطيبة تنبغي رعايتها وكلاءتهاء 
وأخرى كشجرة خبيثة ينبغي استئصاطاء كما حكم بذلك رب العالمين. 


والبنيوية - بتعبير إيغلتون - لا إنسانية» بمعنى أنها ترفض فكرة أن 
التجربة الإنسانية الفردية ھی مصدر الأدب» وھی مبتداً المع وخخيره. ٣‏ 

وهى قد أسقطت المؤلف نفسه حت انحط عندها إلى درجة الصفرء 
واکتسب النص كل الأهمية على حساب المبدع الإنسان» حتى زعم بارت أنه 
عندما تبدأ الكتابة يأخذ المؤلف في الموت.“ 


وقد عبّر عن هذه اللاإنسانية الناقد الفرنسی «ألبير ليونار» بقوله: «إن 
مسلمة الانطلاق من الفكر البنيوي هو موقف ضار ضد الإنسانية» وهي 
مذهب إرهابي يجهد بقسوة جليدية لتدمير أسس الفكر الفلسفي الغريّ 
نهائياً» وهي الحرية البشریةء وأولية الوعي» ومفهوم الذات. وم يعد الأدب 


۱٦١۷ نظریة الأدب: ص‎ )١( 

١١١ السابق:‎ )٢( 

(۳) السابق: ۱۹۰ 

)٤(‏ انظر «موت المؤلف» لرولان بارت» ترجمة منذر عياشي. 
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يتعدّى أن يكون نتاجاً لا يرجع إلى الفكر المبدعء ولم يعد الإنسان أكثر من 
حادث يجري الإعلان عن زواله المقبل. .». 

ب - الانحرافات الفنية 

إن البنيوية تمتد - كما عرفت - بنسب وثيق إلى حركة النقد الجديد 
ونزعتها الشكلانية» واهتمامها العنيد بالأدب بوصفه موضوعاً جالیاء 
وليس ممارسة اجتماعية» ولكن البنيوية تحاول أن تخرّج كل ذلك بشكل 
أكثر نظامية و «علمية» بكثير» وذلك من خلال بيان أن الأدب يعمل من 
خلال قوانين موضوعية معينة. 

-١‏ وقد أسرفت البنيوية أكثر من النقد الشكلاني الجديد في استقلالية 
الأدب عن كل شیءء وإذا كان النقد الجديد رأى في الأدب ضرباً من 
معرفة الع مء فإن البنيوية نظرت إلى الدب على أنه بنية لغوية مستقلة ذاتياً» 
منقطعة تماماً عن أية مرجعية تتعداها. وميدان مغلقٌ كتيمٌ يحتوي الحياة 
والواقع في نظام من العلاقات اللغویة..''' 

وذلك أن البنيوية أسرفت في اعتماد النموذج اللغوي وحده» والتعويل 
عليه وكأنه كلّ شيء» لقد جعلت البنيوية من اللسانیات وسيلة وغاية معاًء 
بدل أن تكون وسيلة فحسب. 

ومن الواضح أن هذا الاعتداد بالنموذج اللغوي وحده في درس الأدب 
هو الذي قادھم إلى الغلو والتطرف ف استبعاد انجتمع والتاريخ والنفس من 
هذه الدراسة» وقطع النصوص عن كل صلة لما با حارجء حتی قادهم ذلك 
إلى ما ماه بعض النقاد «سجن اللغة».7) 


۲۹۱ أزمة مفهوم الأدب في فرنسة في القرن العشرین؛ ألبير ليونار» ترجمة زيادة العودة: ص‎ )١( 
(°°) دمشق‎ 

(۲) نظرية الأدب: ١57‏ 

(۳) انظر «نظرية الأدب المعاصرة لبشبندر: ص 55 


١65‏ الباب الثاني: ا منامج النقدية الحداثية 


۲ - نزعت البنيوية أهمية الذات المبدعة» وأسقطت عبقرية الفنان 
وتمئرزه» ومن خلال تبنيها لفكرة موت المؤلف والتناص لم يعد هذا المؤلف 
سوى ناسخ لنصوص وكتابات أخرىء والنص - هذا الإبداع الجميل - لا 
يعدو أن يكون حصيلة مجموعة سابقة من النصوص اختزنها المؤلف في 
ذاكرته وهو يعيد إنتاجها أو تأليفها من جديد. 


وهكذا لا يعدو المؤلف - هذا الموهوبٌ العبقري عند مناهج نقدية 
أخرى - أن يكون - في نظر هؤلاء القوم - غير جامع أو لامَ لكتابات قد 
مرت به. إن درجته تنحط إلى درجة الصفر؛ وعلینا عندئذٍ أن نعود إلى 
النصء أن نقرأ اللغة وحدهاء إن اللغة وحدها عندئذ - كما يقول بارت - 
هي التي تتكلّم» وليس المؤلف» والنص لا يقول شيئاً عن مبدعهء ولا هو 
تعبير عنه» أو انعكاس لشخصيته كما كانت تقول بذلك مناهج أآخری؛ 
كالمنهج النفسي والمنهج التاريخي مثلاً. 

إن الصيد كله في جوف «النص»» وما المؤلف إلا ناسخ متناص مع 
كتابات قليمة لا حصر هاء وهو عندئذٍ حَرِيّ أن يستبعد من الحكم النقدي› 
بل أن يُنفىء بل أن يُحكم عليه بالموت.7") 

وهذا كله - في رأينا - كلام فيه الكثير من الغلو والشططء وذلك أن 
عودة المؤلف إلى نصوص سابقة - شعوریاً أو لاشعورياً - وتناضه معهاء 
أو استفادته منها بأية صورة من الصورء لا ينفى حضورهء ولا يعن إلغاءه 
تماما من العملية الإبداعية. ۱ ۱ 


ذلك أن هذا «النسخ» أو «التقليد» الذي يشير إليه بارت - لو صحٌء وما 
هو بصحيح في رأينا - لا يلغي شخصية المؤلف. ولا يغيّبه تماما بحيث نعدّه 
جرد ناقل لا أكثر. 


85-87 انظر «درس في السيميولوجيا» لرولان بارت» ترجمة بنعبد العالي: ص‎ )١( 
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إن هذا «النسخ» نفسهء وهذا التقليد - لو صحّحاء وما هما بصحيحين - 
إنما هما تعبير عن شخصية المؤلف» وانعكاس لفكره وثقافته وتكوينه. 

ما الذي يجعلني - بوصفي مؤلفاً - أتعالق مع هذا النص أو ذاك من 
دون غيرهما من النصوص ؟ ما الذي يجعل ذاكرتي - شعورياً أو بغير شعور 
- تحتفظ ہما تخحتفظف وتطرح الكثير فلا متحتفظ به؟ 

إن المؤلف لا عوت أبداًء والنص هو أصل العملية النقدية وهو 
مصدرهاء ولكنه لابد أن يُعتمد أحياناً قليلة أو كثيرة» على معرفة بالمؤلف» 
وظروفه» أو ظروف إنشاء النص وملابساتهء وقد يعين ذلك على تفسير 
النص وإن لم يعن على تقوعه. 

وهكذا مارست البنيوية عملية إقصاء عنيفة لكل شيء مما “مته ( ا خارج) 
بما في ذلك المؤلف نفسه»ء اعتماداً فقط على ما “مته «بنية النص» مما حول 
هذا النص إلى هيكل مادي خال من روح الأدب» وإنسانيته» وفردیتہ 
ومضمونه» ورسالته.. 

وأصبح الحديث عنه حديثاً شکلانیاً صرفآء باعتباره شيئاً مغلقاً على 
نفسه ونہائیا. 

۳- ومن ا مآخذ على النقد البنيوي غموضه.ء وكثرة مصطلحاته» مما 
حجب وصول هذا النقد حت إلى المتخصصين أنفسهم. 

يقول الدكتور عبد ا محسن بدر مبيّناً غموض نقد هذه الأيام: إن الحل 
للمشكلة - مشكلة النقد ا حدائی الحالي - «أن يكون موصّلاً على الأقل» 
سواء على المستوى النظري أم المستوى النظري التطبيقي» أو بتعبير آخر أن 
يفهم بعضنا - نحن النقاد - ما يقوله بعضهم الآخرء أو أن يفهم الکتاب 
والمبدعون ماذا نريد أن نقول لهم.. إن الكثير من مقالات مجلة فصول م 
تستطع أن تصل إليء وإذا لم تستطع أن تصلني بشكل كامل فمن باب أولى 
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أن يؤدي ذلك إلى افتراض أا لن تصل إلى عدد كبير جداً من النقاد» ومن 
باب آخر أتصور أنها لن تصل إلى الكاتب المبدع..»". 

وإذا قال قائل: إنه قد يكون من أسباب غموض هذا النقد ا حدائی 
المكتوب باللغة العربية هو عدم فهم المترجم العري للنص الأجنيئ» أو عدم 
الدقة في الترجمة» قيل: ولكن نقاد الغرب أنفسهم يشكون من غموض النقد 
البنيوي. 

يقول إيغلتون: «بدا البنيويون بمثابة نخبة علمية مزودة بمعرفة باطنية 
بعيدة كل البعد عن القارئ العادي..»". 

إن من وظائف النقد اهامة إضاءة النصوص» ولكن البنيوية لم تنجح في 
ذلك لأنها 2 الأصل لم تَعْنَ بدلالة الأدب» وإنما عنيت بطريقة إنتاجه.. ۴ 

ولذلك لم تستطع البنيوية -في رأينا - أن تقدّم شيئاً ذا بال ينفع المبدع أو 
المتلقي - ولا سيما المتلقي العادي غير المتخصص. 

وزاد من عتمة النقد ال حدائی وطلسمته وغموضه تلك الجداول 
الإحصائية» والرسوم البيانية» والإحداثيات» والأسهم والإشارات التي لا 
تقدّم شيئاً ذا بالء مما جعل هذا النقد يبدو -في كثير من الأحيان - أشبه 
بألغاز وأحاج وكلمات متقطعة اشتكى من صعوبتها الناقد ا ختص وغير 
الختص؛: وليس نقداً أدبياً یکشف,النصوص ويضيئها ويزيل العتمة عنها. 

كما زاد من غموض النقد البنيوي وانغلاقه على المتلقى كثرة المصطلحات 
فيه» وغموضهاء ووعورة صياغتهاء وقد يكون بعض من ذلك - في 


)١(‏ عجلة فصول المصريةء المجلد الأول؛ العدد الثالث (إبريل: ۱۹۸۰م) وانظر کتابنا «من صيد 
الخاطرة ص ۱۸-۱۷ 

(۲) النظرية الأدبية: ص ۱۹١‏ 

(۳) النظرية الأدبية الحديثة: ١8‏ 
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النسخة العربية - ناتجأ عن سوء الترجمةء وعدم اختيار المترجم العربي 
للمصطلح الواضح المعتر. 

#-ومن مزالق النقد البنيوي تلاعب نقاده بعللاقات النص ومفرداتہ حى 
راحوا يستبدلون بها غيرهاء كما مر معنا في مثال القصة الذي عرضه 
إيغلتون. 

إن البنیویة - بتعبير إيغلتون - «إهانة محسوية للحس السلیم؛ فهي تشيح 
عميقة معينة ضمنھا: ليست ظاهرة على السطح؛ وهى لا تتناول النص 
انطلاقاً من قيمته الظاهرة» بل تزيحه إلى نوع ختلف تماماً..»'. 

ويتجاهل التحليل البنيوي عندئكٍ - بسبب هذا العزل والإزاحة - إلى 
حد بعید ما تقوله الأدلة فعلیاً..”'' 

وبذلك يقوم بعملیة تشبه عملية التزویر للنص» بتجاهل دلالاته ا حقیقیة 

ه- قاد الاهتمام ببنية الأعمال الأدبيّة التی يفترض البنیویون أنها نظام 
مشترك» إلى إ مال الخصوصيات الممبرۃ؛ وتجاهل الفروق الفردية بين 
النصرص › والوقوف فقط عند ما هو مشترك فيها. 

يقول الناقد جيزيل فالنسی في بحثه النقد النْصيّ: «لا يظهر التمسك ببنية 
الأعمال الأدبيّة إلا ما في هذه الأعمال من أشياء مشتركة» مع تجاهل ما 
يميّرهاء وبشکل خاص ما یمر العمل الرائع من العمل الرديء..» ". 
)١(‏ السابق: ص ١58‏ 


۱۷۰ السابق:‎ )٢( 
۱٦١ص ونظرية الأدب:‎ ۲٠۳ :) مدخل إلى مناهج النقد الأدبي (سلسلة ا لمعرفة / الكويت‎ )۳( 
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وبذلك لم تتميز في التحليل النقدي البنيوي النماذج الجيدة من النماذج 
الرديئة نتيجة التعميم في الأحکامء والبحث عن المشترك المفترض فقط. 

٦-وقاد‏ ذلك البنيوية إلى مزلق آخر في مقاربة الأدب. فبدا وصفها 
للعمل الأديّ - كما يقول جيزيل فالنسي: «إما غثأء أي نقع على ما 
يستطيع أي امرئ كان استنتاجه عند قراءته للعملء أو اعتباطیاً بسبب كثرة 
التقديرات الاستقرائية والتعمیمات..؛'''. 

/ا-ويرى بعض النقاد من ا مآخذ على البنيوية قصورها عن تحليل بعض 
الأنواع الأدبيّة» وأنها قد تناسب الأشكال السردية التي بمکن تقسيمها - 
بحسب التحليل البنيوي - إلى وحدات وأجزاءء ولكنها على سبيل ا مثال لا 
تناسب الشعر..". 


نموذج للنقد البنيوي 

هذا أنموذج من النقد البنيوي لناقد عربي اشتهر بأخذه بالمنهج البنيوي› 
وهو كمال أبو ديب» يحلل قصيدة لبدر شاكر السياب» وسأسوق دراسته 
المطولة» وأدع التعليق عليها للمتلقي. 


النص: غارسيا لوركا 
في قلبه تنور 
والماء من جحيمه يفور: 
ومقلتاه تنسجان من لظی شراع 
)١(‏ السابق نفسه 
(۲) انظر ‏ ا مرایا احدبة) ص۲۸۹ 
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تجمعان من مغازل المطر 

خيوطه. ومن عیون تقدح الشرر 
ومن ثديّ الأمهات ساعة الرضاع 
ومن مدى تسيل منها لذة الثمر 
ومن مدى للقابلات تقطع السرر 
ومن مدى الغزاة وهي مضغ الشعاع 
شراعه النديّ كالقمر 

شراعه القوي كالحجر 

شراعه السریع مثل لیت البصر 
شراعه الأخضر كالربيع 

الأحمر الخضيب من نجيع 

كأنه زورق طفل مرّق الكتاب 
بعلأ مما فيه. بالزوارق النهر. 

كأنه شراع كولميس في العباب 
كأنه القدر 


الدراسة 


تبدأ القصيدة بصورة متوهجة» متفجرة (التنور في القلب) تتولد فاعلیتھا 
من حدة ثنائية ضدّية أساسية: النار / الماء تلق بين طرفيها علاقات تكامل 
وتوحد وإخصاب. وتتجاوز علاقات النفي التي تقوم بينهما عادة (الماء 
يطفئ النار). ويتم هذا التوحد بوصف التنور/ القلب مصدراً لقوتين 
إيجابيتين: النار تطعم الجياع (عبر علاقة المجاورة المجازية: التنور ُبز فيه 
بإشعال النار: النار تنضج الخبزء الجياع يأكلون الخبز) أو عبر العلاقة 
الأسطورية - (النار الأسطورية التي تحرق من أجل التجدد وفيض الحياة 
النقي)ء أو عبر كليهما معاء وا ماء مفوراً يطهّر الأرض (عبر العلاقة 
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الأسطورية النابعة من ارتباط الطوفان بغسل الأرض من الام وإعادة 
الطهارة إليها : الطوفان فی الأساطير السومرية» وطوفان نوح في التوراة). 
وتضع القصيدة» عبر هذه الأبعاد الأسطورية. وعبر التجدد والولادة. 
الفنان - الشاعر في سياق القوى المبدعة الخلاقة وتجعله طاقة لا حدود لها 
على العطاء والتغيير وإعادة خلق العام مانحة إياه» من خلال علاقات ٠‏ 
السياق الذي تضعه فيه» طبيعة البطل الأسطوري. يصبح القلب؛ إذن. 
وهو الداخلي. مصدراً لقوتين فياضتين خارجيتين هماء في الواقع اليومي. 
قوتان ضديتان ألغي الآن تضادهما لتتحولا إلى مصدر فاعلية واحدة 
تدميرية» لکن تدميرها أسطوري» بمعنی أنه يخلق الحياة ولا يعدمها. وتتميز 
الصورة التي تنبع منها هذه الفاعلية بدرجة عالية من الحدة. والتوهج. 
والعنف والقدرة على تغيير الأشياء. 

تتنامى القصيدة على هذا احور الجوهري: حور التوحد بين النقيضين 
النار والماء» بيد أنها تخضع لتحول داخلي بارز» يتمثل في الانتقال من 
فاعلية العنف إلى فاعلية أقل حدة وأكثر مدوءاء هي فاعلية النسج 
والتجميع» اللذين يبدأان في إطار الإبحار والمطرء قبل أن يتابعا تنمية سياق 
التوهج والعنف والقدرة على العطاء. 

وتنتقل القصيدة من الداخل إلى الخارج (قلبه مقلتاء) ومن الْفرّد إلى 
المثنى» محتفظة بمحورها الجوهري. ذلك أن ما تنسجه المقلتان هو شراع 
(مرتبط بالماء)» وتتنامی صورة الشراع على هذا ا حور نفسه؛ فالمقلتان 
تجمعان خيوط الشراع من مغازل المطر (الماء) ومن عيون تقدح الشرر 
(النار). وتظل العلاقة بين النار / ا ماء علاقة متوازنة» إذ تتوزع اللغة بينهما 
بدرجتين متعادلتين. 

بيد أن القصيدة» تبدأء بعد فعل التجميع (تجمعان من مغازل المطر) 
بعملية تجميع فعلية على صعيد بنيتها اللغوية» إذ تقحم مجموعة من الصور 
التي تفقد النمو الداخلي على حور القصيدة الجوهري» ويختل فيها التوازن بين 
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النقيضين الماء / النارء لتطغى صور مرتبطة بالماء بالدرجة الأولى» متجسدة 
في بنية لغوية تجميعية يبرز فيها دور حرف الجر «من» الأساسي في عملية 
التجميع (من × من ومن... إلخ) ويتجلى طغيان المائية في المكونات (من ثدي 
الأمهات ساعة الرضاع : الحليب تحول للمائیة) و (من مدى تسيل منها: 
السيولة المائية) و (من مدى للقابلات تقطع السرر: سيلان الدم تحول 
لسيلان الماء). وخر دور النار والنارية إلى درجة كاملة تقريباء باستثناء 
بروزها في تحول ما شاحب هو صورة الشعاع: (من مُدى تمضغ الشعاع). 
بيد أن النارية هنا لم تعد مرتبطة بفاعلية تدميرية خلاقة» بل أصبحت مرتبطة 
بالمفعولية (فالشعاع ضحية للمدی) ویتخلل سلسلة التراكمات نمو داخلي 
لخطين: سيلان الدم (من مدى يسيل / للقابلات / شراعه الأحمر من نجيع) 
ثم صورة الثدي والرضاع مستمراً عبر تقطيع السررء ثم إلى الحركة الثانية من 
القصيدة في صورة الطفل. ويلعب هذا التنامي دوراً توسّطياًء إذ ينقل حركة 
القصيدة من العنف الحاد إلى درجة أدنی من العنف» ومن النارية / المائية إلى 
طغيان المائية الذي سيستمر في ا حرکة الأخيرة لیصبح سيادة مطلقة للمائية. 


بعد الحركة التجميعية المرتبطة بالعناصر التي نسجت منها خيوط الشراع 
والتنامي التوسطي الذي يتخللها - والتی تتمحور جزئياً حول حور القصيدة 
الجوهري لكنها تنفك عنه متجهة إلى تأكيد صورة الماء - يعود الشراع إلى 
البروز» مكتملاً؛ قوياء طاغياً. ويتجلى في أول صورة له مرتبطاً بالماء 
(شراعه الندى) حرلا ما يقرن إليه إلى عنصر ماي أيضاً (القمر الذي لا 
يرتبط بالنداوة يصبح هنا ندياً)» ولكنه يمتلك خصائص ضدّية: فهو ندي 
كالقمر / قوي کا حجر؛ وهو جامد كالحجر / سريع كلمحة البصرء وهو 
أخضر كالربيع / أحمر خضيب من نیع. 


بيد أن الخصيصة الأساسية لعلاقات الثنائیات الضدية هنا هي أنها تبقى 
معزولة مستقلة لا حضع لعملية التوحد الحادة المتفجرة الق خضعت ها 
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الثنائية الضدية النار/ ا ماء في الحركة الأولى. وتتجسد هذه الانعزالية في 
البنى اللغوية التي تسبك فيها الثنائیات في کل من الموضعين. في الحركة 
الأولى تشكلت بنية لغوية متشابكة توليدية: أي إن الشيء فيها يتولد من 
الشیء وینبع منه : 


لوركا 
ے قلب تنور 


النار بك التنور تطعم الجياع 


طوفان الماء يطهر الأرض من الشرور 


کر 


عس٦‏ عسٰ٥‏ عف٣‏ عس۷ عس۸ 
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في قلبه تنور - النار في التنور ‏ وا ماء من جحيم التنور يفور 
ماء يشكل طوفاناً ‏ والطوفان يطهر الأرض. 

وبكتابة هذه الجملة بطريقة تشومسكي التشجيرية يبدو تعقيدها وتشابك 
مكوناتها اللغویةء وتفرع البنية العميقة ها في بنية سطحية تتداخل فيها 
العلاقات إلى درجة حادة (إذ يظهر أن ع س١‏ تحدث في 084 كما تحدث ع 
س٥‏ في .130 وتندرج جميع العلاقات ضمن العبارة (في قلبه). 

أما في صورة الشراع فإن الثنائیات تتجسد في بنى متوازية: كل جملة 
ترصد خصيصة محددة» ثم تأتي جملة موازية لها لترصد ا خصیصۃ المضادة» 
ولا تترابط الجملتان لغویاً بأداة العطف. أبسط مؤشرات الترابط : 

شراعه الندى كالقمر 

شراعه القوي كالحجر 

شراعه السريع 

شراعه الأخضر كالربيع 

الأحمر الخصيب من نجيع 

أي إن ثمة بنية عميقة واحدة متكررة في بنی سطحية متوازیةء وتولد هذه 
الخصيصة طبيعة تراكمية صرفاً للثنائيات الضدية تمنعها من التنامي والتفجر 
بالوهج والحدة والعنف التي تتنامى بها الثنائيات نی الحركة الأولى. من جهة 
أخرى» كانت الثنائيات في الحركة الأولى قد توحدت على صعيد فاعليتها 
التدميرية الخلاقة: أما هنا فإن الخصائص الضدية للشراع لا تتوحد على 
صعيد فاعليتها إطلاقاًء بل تظل صفات مستقلة. ولذلك يأتي الشراع عارياً 
من الفاعلية الخلاقة» جامداً رغم وصفه بالسرعةء معزولاً عن سياق التغيير 
والعطاء والصراع» ورغم وصفه بأنه أحمر خضيب من نجيع. 

وإذ تتبلور صورة الشراع في هذا الإطار المتفتت» الذي تنعزل فيه 
الأشياء وتكتسب طبيعة تراكمية» لا متنامية» تتولد صورة جديدة له في 
إطار التمزق والتکاثر العددي الصرف» وتقلص صورته من شراع إلى زورق 
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طفل (زورق طفل مزق الكتاب ليملا النهر بالزوارق). ثم يكتسب الشراع 
تجسده النهائي في إطار الالتباس الدلالي والرمزي» بعد أن كان محدد 
الدلالة؛ إذ يربط بشراع كولمبس في العباب (مغامراً مكتشفاً لكنه في الوقت 
نفسه ضحية للجة الزاخرة) وبالقدر (بتجريديته» وذهنيته» لكنما بطغيانه 
وبسلطته التي لا ترد في الوقت نفسه). وخلال ذلك كله يتبلور الشراع في 
إطار وحدانية البعدء مرتبطاً با ماءء عارياً بشكل مطلق عن النار. 

هكذا تتنامى القصيدة في حركتها الأولى حيث تنفجر الصورة بتوهج 
وعنف حادين. عير توحيد فاعلية المتضادات (النار والماء)» إلى حركة 
وسيطة تبدأ فيها صورة النار بالا نحسار بينما تطغى صورة ا ماءء وتشحب 
فاعلية التوحد بين المتضادات» ثم إلى حركة نہائیة تختفي منها صورة النار 
وتحتلها صورة الماء بشكل مطلق؛ وتخلو من فاعلية التوحد بين المتضادات 
خلواً كلياً. أي إن القصيدة تنتقل من الفعل إلى اللافعل» من القوة إلى 
الضعف. من التفجر إلى الانسياب» من النار/ الماء إلى الماء» من ا حسوسیة 
الحادة (التنور) إلى التجريدية (القدر)ء ومن الداخل (قلبه) إلى الخارج 
(شراع كولمبس في العباب» القدر). 

وتتم هذه التحولات؛ جذریأء عبر فاعلية أساسية في بنية القصيدة هي 
التنسيق وخلق الأنساق» كما سأحاول أ ن أظهر في فقرة قادمة. 

تشكل الحركة الأولى» كما أظهرت الفقرة السابقة» حركة تفجر وتوهج 
وعنف مدمر خلاق» وتتبلور هذه الخصائص في المكونات اللغوية الدلالیة: 
في الرموز الى تولدها القصيدة» وفي التركيب التوالدي المتشابك اللائب 
للبنية اللغوية. بيد أن هذه الحركة تفصح عن خصيصة أخرى تقف نقيضاً 
للتفجر والتوهج والعنف. وتؤدي إلى خلق بنیة منفصمة داخليا موزعة 
با جاهین: تتمثل في سيطرة الجملة الا میة على الحركة. وتولّد رموز التفجُر 
والعنف منها. ولا تبدو ثمة من حاجة للتدليل على الاختلاف الجوهري في 
الخصائص الأسلوبية والتعبيرية بين الجملة الفعلية والجملة الا میة؛ بين 
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حركة الفعل وزمنيته وسكونية الاسم ولازمنيته» فذلك مبدأ مؤسس في 
الدراسات الأسلوبیة والنقدية ابتداء من أرسطو. ويبدو جلیاً أن انبثاق الحركة 
الأولى في القصيدة من سلسلة من الجمل الا میة؛ أو بالأحرى» من جملة 
امیة واحدة (على صعيد البنية العميقة) تتفرع إلى سلسلة من الجمل الاسمية 
المنضوية (511601012216) يمنح الحركة صلابة وسكونية ولا زمنية تصطدم مع 
الطبيعة المتفجرة للمكونات الأساسية لهذه الحركة (التنور؛ النار» الماءء 
الجحيم» الطوفان). ويعمق هذا التصادم کون الأفعال في الجمل الفرعية 
أفعالاً منضوية أيضاًء أي إنبا خاضعة لفاعلية الأسماء. وبهذه الصفة» تنقسم 
القصیدةء في هذه الحركة منهاء إلى فاعلیتین : فاعلية التفجر والعنف 
والاندفاع» وفاعلية السكونية والتجمد والصلابة. ويتأكد هذا الانقسام 
بتحلیل البنية الإيقاعية للحركة» إذ تنبع هذه البنية من علاقات الوحدات 
الإيقاعية (۲۱۱) = مستفعلن» و(۲۲) متفعلن ثم (۴۱) فعول» مع حدوث 
واحد ل(١١١)‏ = مفعول. وتطغى فيها وحدة أخيرة في كل بيت ينتهي بحرف 
مد متلو بساكن (أي بمقطع زائد الطول) ويجلو التحليل أن البيت الأول 
يتألف من مستفعلن مفعول .7١١(‏ ١١١)أي‏ من وحدتين إيقاعيتين تطغى 
عليهما المقاطع الطويلة» وني طغيانها توليد للسكونية والصلابة. فيما يخلق 
المستوى الدلالي صورة نارية متفجرة متوهجة. ويستمر هذا التوزع في الحركة» 
بين ما جسدہ البنية الإيقاعية وما تجسده الصور والمكونات الدلالية» في 
الأبيات التالیةء إذ تتشكل الوحدات الإيقاعية كما یل : 
۳١1 (‏ ۲ ۱۲ 

1۲ 1 ۲۱ 

1۲ ۳١ ۲۲ ۲1۱ 

۱۲ ۲۲ ۲۲ ۲۲ 

( ۲۲ ۲۲ ۲۲ 


٦٦‏ الباب الثاني: المنامج النقدية الحداثية 


ويلاحظ هنا أن (۲۱۱) تطغى بشكل كلي على البنية الإیقاعیةء متمثلة في 
كل موضع یرد فيه الاسم وفي موقع الفعل (تطعم) ولا ترد )۲٢(‏ الأكثر 
حركية وحدة إلا في موضعين هما حيث ترد (جحيمه) و (يطهر). 


وتتماكن هذه البنية الإيقاعية مع صورة التنور وتفجر الماء والنار من 
جحيمه. وتنتهي ببداية فاعلية المقلتين اللتین تنسجان الشراع ؛ إذ تطغى (77) 
بشكل مطلق؛ كما تنتهي القافیة المتشكلة من حرف مد متبوع بساكن لتبدأ 
قافية أكثر حدة وذات حركة قاطعة هي (المطرء الشررء الثمرء السرر). 


مة إذنء توتر داخلي في بنية الحركة من القصيدة: توثّر ينبع من المفارقة 
الضدية الحادة بين المضمون التصوري والحقول الدلالية الى تمتلكها 
المكونات اللغوية في الحركةء وبين البنية اللغوية التق تنسكب فيها هذه 
التصورات والحقول. الأولى تخلق بعد التفجر والتدفق والاندفاع» والثانية 
تخلق بعد السكونية والتجمد والإعاقة. 


وتنتشر خصائص الحركة الأولى» كما يحدث في الشعر بشكل عام فيما 
يبدوء عبر القصيدة بأكملها مولدة فيها التوتر ا حاد بين الفاعلیتین 
المذكورتين أعلاه. ولعل أسمى ما يجسد هذا التوتر أن يكوّن الأنساق 
المتشكلة في بنية القصيدة والتی سأبداً بمناقشتها بعد قليل. 


تتنامى القصيدة» على صعيد آخرء من مادية المكونات اللهبية المتفجرة 
التي تمارس فاعلية التطيهر والإطعامء أي فاعلية ترتبط بالآخر عبر حس 
المشاركة والانخراط في العالم. إلى حركة وسيطة تبداً فيها الطبيعة المادية 
المحسوسة للأشياء بالشحوب نسبياً وتمتزج فيها الصور النابعة من الطبيعة 
بالصور النابعة من العام الإنساني» مكتسبة بعداً جمالياً ناعما إلى حد ما 
اتجمّعان من مغازل المطر خيوطه» أو بعداً فوقياًء وتبدأ بالانفصام عن ثقل 
مادية الأشياء والانخراط في العالم بصورة مباشرة» لتتحرك على صعيد التعبير 


الفصل الثالث : البئيوية (51111011112115112) ۷ 


اجازی التجريدي نسبياً. ويتجلى هذا المستوى من تنامي القصيدة في صورة 
«مدى الغزاة» الق تجسد فاعليتها التدميرية لا بمحسوسية الصور في ا حرکة 
الأولى وكثافتها المادية (النار تطعم ا جیاعء الماء من جحيمه يفور يطهر 
الأرض»)» بل في لغة فوقیةء فمدى الغزاة لا تبقر البطون أو تحتز الرقاب» 
أو تطعن الأجسادء مثلاً بل مضع الشعاع». ونشع الصورة داخلیاً 
بدلالات ضدية باتجاه «النار فيه تطعم الجياع» و (ثدي الأمهات ساعة 
الرضاع» و «لذة الثمر» (ذلك أن الصور الأربع صور ترتبط بالفم بحركات 
نابعة من عملية تناول الطعام) لكنها رغم ذلك أقل مادية ومحسوسية بكثير 
من الصور السابقة لأنها تنسب فاعلية المضغ الآن إلى ما لا يقع في سياق 
المضغ (المدى) عن طريق علاقة الجاورة وعبر سلسلة معقدة من العمليات 
الذهنية (الُدى تذبح: المذبوح يؤكل» الأكل مضغ) وبشکل خاص لأن 
الممضوغ أيضاً لا يقع في سياق عملية تناول الطعام (وهو هنا الشعاع). 
وبكل هذه الصفات تفقد الصورة كثافة الطبيعة الحسية للصور السابقة 
وتتحرك على حور ذهني أقرب إلى التجريد منه إلى لغة الحس. ويستمر هذا 
التنامي باتجاه التجريدي» باتجاه ما هو أقل كثافة ومادية ومحسوسية 
وتوهجاً: ف صورة الشراع الذي يربط بموجودين . أحدهما علوي. أثيري . 
رغم ماديته (القمر) - الشعاع ينتميان إلى حقل دلالي واحد؛ والآخر مادي 
أرضى» لكنه جامد ميت (الحجر). ثم يزداد شحوب الطبيعة المادية 
والمتوهجة للشراع إذ يربط بحركة بُرّھیة خاطفة عارية تقریباً من الكثافة 
الحسية (مثل ٹحة البصر). ولا تعوض صور «الربيع» و«النجيع» عن فقدان 
الثقل المادي تعويضاً ملموساً ثم يكتمل فقدان الكثافة ا مادیة بربط الشراع 
بالزوارق الورقية الممزقة من كتاب» وبربطه بالصورة الضبابية الغائمة لشراع 
كولميس في العياب» وأخبراأ بنقله إلى مستوی مطلق من التجریدیة؛ وفقدان 
الكثافة ا مادیةء عن طريق ربطه بالقدر. وينبغي أن یؤکد: في هذه ا مرحلة: 


۱۸ الباب الثاني : المناهجج النقدية الحدائية 


الإنسانية الحارة المتوهجة؛ ويبدو الشراع من خلاها معزولاً بشكل خاص 
عن المشاركة والانخراط في العالم» إذ ينتفي في هذه الحركة وجود الآخر 
الإنساني الذي جاءت فاعلية النار» كما جاءت فاعلية الماء» من أجله في 
الحركة المعركة الأولى من القصيدة. وحيث يبرز الإنساني (الطفل) فإنه يبرز 
في دور جديد» دور منضو (5050018816) لا طرفاً في عملية المشاركة التي 
يتفجر التصور الأسامي في الحركة الأولى من القصيدة باتجاه تعميقها. 


أشرت قبل قليل إلى تبلور التصور الجوهري في الحركة الأولى من 
القصيدة في بنية الجملة الامية» وإلى کون الفعل منضوياً بالنسبة للاسمء 
وتستحق هذه الظاهرة تة يا أعمق؛ لأا تشكل أحد مستويات النمو في 
القصيدة. 


ب 


تبدأ الأفعال بالطغيان في ا حرکة الأولى ابتداء من «مقلتاه تنسجان) 
وتكتسب بنية الجمل طابعاً فعلياً طاغياًء إذ لا تخلو إلا واحدة منها من 
الفعل (من ثدي الأمهات ساعة الرضاع) ويتشكل تكاثف للأفعال في 
صورة خيوط الشراع. بيد أن جميع الأفعال المرتبطة بالخيوط تأتي محكومة 
[بالمعنى الذي يقصده تشومسكي ب (007652) حرف الجر من + اسم مجرور 
+ صفة (هي الفعل وجملته)]. 


ويبدو بجلاء أن الأفعال في هذا الحيز من القصيدة أقل قدرة على تجسيد 
الفاعلية ومركزية الفعل مما هي عليه في صورة التنور» حيث يمثل الفعل 
فاعلية حقيقية لأحد المكونين الأساسيين للقوى المتفجرة من التنور «النار 
تطعم ؛ الماء يفورء الطوفان يطهر». 

أي إن القصيدة تتجه من حركة يتأكد فيها دور الفعل في إطار ا حملة 
الاسمية نسبياً إلى حركة يشحب فيها دور الفعل ويصبح انضوائياً» (فيما 
تبقى الأسماء والجمل الا میة طاغية على الحركة) ثم تتجه نی الحركة الثانية 
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(بروز الشراع من جديد) إلى اختفاء شبه کل للفعل وسيطرة الأسماء 
والصفات على صورة الشراع سيطرة مطلقة. 

یبدو؛ إذن أن القصيدة لا تسمح للفعل والجملة الفعلية بالتطور إلى 
حركة كاملة متدفقةء بل تيل إلى تقليص دورما وإلى الانحسار من مستوى 
الفعلية والفاعلية إلى مستوى الا میة. وينشأ من ذلك توترء أو مفارقة ضدية 
أساسية» بين التصور الأساسى للقصيدة وبين نمو البنية اللغوية الى تحاول 
تجسيد هذا التصور: أي إن لغة القصيدة تصبح فاعلية تقلیص : لا تعميق 
ولا تكثيف. للتصوّر المتفجر في حركتها الأولى» أو لرؤياها الجوهرية» رؤيا 
التفجر الذي يصهر الأضداد (النار / الماء) إلى مكونات تتكامل فاعليتها 
الإخصابية الخلاقة لتغير العالم وتقتله قتلاً أسطورياً يؤدي إلى بعثه النقي» 
وتتأكدء بتحليل هذا المستوى من نمو القصیدة الخصيصة الأساسية فيها 
التي برزت من خلال تحليل المستويات الأخرى لها حى الآن. 

تنقسم الأنساق المتشكلة في القصيدة إلى ثلاثة أغغاط أساسية: 

-١‏ النسق المتشكل من الحملة الا میة. 

؟- النسق المتشكل من شبه الجملة (حرف الخر+) 

)+ النسق المتشكل من الحملة الا میة البادئة بكأن (كأن‎ ٣ 

ويطغى النسق الأول على الحركة الأولى من القصيدة التي تتجسد فيها 
صورة التوهج» والعنف» والحدة: أي إن التصورات الأساسية المتفجرة 
تتموضع. لغوياًء في أنساق للجملة الاسمية متھا الأساسية الصلابة 
والثبات؛ ومقاومة الحركة الحادة: 

-١‏ النار فيه تطعم ا یاع 

؟- والماء من جحيمه يفور : 


۴- طوفانه يطهر الأرض من الشرور 


۷۰ الباب الثاني: المناهج النقدية الحداثية 
ومقلتاه ت تنسجان 
وما يكاد النسق الثلائی المتشكل من الجملة الا میة یکتمل حتی ينحل 
مولداً حركة تغير بارزة في تنامي القصيدة هي لحظة الانتقال إلى النسج 
والتجميع › بدلا من أفعال العنف والاجتياح. وسرعان ما يبدأ نسق جديد 
بالتشکلء نابعاً من تكرار الفعلیة (تنسجان» تجمعان) لينتهي بسرعة ثم 
يطغى نسق تراكمي يتأسس على حرف الجر وملحقاته» ومن الشائق أن 
(من) المؤشر الأسامي للتراكم» تبدأ ضمن النسق الفعلي السابق لتستمر في 
النسق الحدید طاغية طغياناً كاملا : تنسجان مہ لظ شرا 
يد طاغية طعي من لظى شراع 
١‏ تجمعان من مغازل المطر 
خيوطه 
٢‏ ومن عيول + 
٣۴‏ ومن دي + 
٤‏ ومن مدی + 
۵ ومن مدى + 
1 ومن مدی + 
ويبلغ تشكل النسق درجة عالية من التعقيد هناء إذ إن (من) تولد أنساقاً 
منضوية ضمن النسق الرئيسي (من مدى نسق رباعي ينضوي ضمن نسق من 
+ الأساسي وهو نسق سدامي) بالإضافة إلى کون من قبل بدء النسق 
الرئیسی قد دخلت في تركيب الحملتين اللتين سبقتا بدء تشكل النسق 
القصيدة تأثر جوهري على كل حركة القصيدة وتناميهاء كما سيشار بعد 
قليل. 
بعد اکتمال النسق السدامی: يبدأ نسق جدید رباعي مؤسساً على لفظة 
(الشراعء التي كانت قد وردت ل#دى بدء تشكل النسق السدامی). ويتشكل 
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التسق الجديد أيضاً من الجملة الاسمية» بصورة تكرارية للبنى المتوازية» كما 
ذكر فی فقرة سابقة : 

شراعه الندي + 

شراعه القوي + 

شراعه السريع + 

شراعه الأخضر + 

الأحمر + 


وما يكاد النسق الرباعي ينحل حتى يتشكل نسق ثلائی جديد مؤسس 
على التشبيه» أي إنه ينضوي ضمن النسق السابق المؤلف من (شراعه) : 
كأنه زورق طفل + 
كأنه شراع + 
كأنه + 
هكذا تكون بنیة القصيدة بأكملها وليدة تشكل سلسلة من الأنساق› 
دون أن يكون بينها فضاءات للحركة الحرة اللامنسقة ؛ أي إن هذه البنيةء 
مهما بلغت حدة التوهج والتفجر الكامنين فيهاء تتجه إلى مقاومة الحركة 
المتوهجة وتقليص التفجر وكبحه»ء وإلى جم الحركة بثبات البنى بدلا من 
تنمية الحركة وتطويرها وتعقيمها بحیث تصل ذروة من التفجر. ويزداد تأثير 
كبح الحركة بامتناع تشكل أنساق فعلية» باستثناء النسق الفعلي الثنائي في 
(تنسجان - تجمعان) ؛ بيد أن طبيعة الفعلين هنا أميل إلى الحدوء والثبات 
ولذلك فإن النسق الفعلى لا یکتسب طبيعة متفجرة حيوية على الإطلاق. أما 
الأفعال الأخرى - بشكل خاص في الحركة الأولى - فإنها منضوية ضمن 
بنية الجملة الاسمية» ورغم أنها تكاد تشكل نسقاً فعلياً (تطعم؛ يفور يطهر) 
فإن انضواءها ضمن بنية للجملة الا میة يعيق بلورتہا لحركات حادة 
وتناميهاء خالقاً توتراً بارزاً بين فاعلية الحركة العنيفة وبين البنية المجردة 
للجمل التي تحاول هذه الفاعلية أن تتجسد من خلاها. 


۲ك الباب الثاني : المناهج النقدية احدائیة 


في ضوء ما سبقء بمكن تحديد فاعلية الأنساق المتشكلة في القصيدة 


(أ) تعميق خصائص البنية اللغوية» والإفصاح عنها. 

(ب) كبح الحركة المتفجرة من التصورات الأساسية للقصيدة وإعاقة 
تناميها. 

فالأنساق إذن ذات فاعلية تقليصية» معوّقة» تتخذ مساراً مضاداً للمسار 
الذي تبدأ بلورته التصورات الأساسية للقصيدة. وإذ يلاحظ أن النسقين 
الطاغيين في النص هما نسق رباعي ونسق سداسي» وأن النسق الثنائي 
الوحيد هو نسق فعلی؛ ثم إن النسق الٹلائی يتشكل مرة واحدة في خاتمة 
القصيدة» تفتح أمام البحث مجالات جديدة تتعلق بالعلاقة بين طبيعة النسق 
المتشكل ووظيفته : هل تؤدي الأنساق ال ختلفة وظائف مختلفة في بنية النص؟ 
إن هذه الإمكانية من التعقيد بحيث تستحق دراسة متقصية مستقلة لا مجال 
حاولة القيام بها الآن. 

في التحليل السابق للأنساق» حُدّد النسق» ضمنیأء بأنه ظاهرة تركيبية 
تنبع من التكرار وتؤدي إلى تميز بارز بين اللغة ال منسقة واللغة الحرة. لکن 
النسق بمكن أن يحدد على صعيد آخر بأنه الانتظام في التعامل مع المكون 
اللغوي المفرد في وجوده ضمن علاقات تركيبية متغايرة. بهذا التحديد 
یمکنء مثلا أن يدرس تأنيث الأفعال في النص باعتباره ظاهرة خلق لنسق 
يطغى على النسق المضادء وهو تذكير الأفعال» ويتمثل نمطا النسق في 
الجدول التالي : 
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تطعم ظ 






جمعن 


كذلك يتميز على أساس التحديد نفسه» نسق التعامل مع الصفة. ويتجل 
فور الاتجاه إلى تسجيل هذا النمط من النسق أن الصفات المباشرة (أي الق 
تتمثل في كلمات مفردة في مقابل الصفة الكامنة في جملة) تنعدم في حركة 
القصيدة الأولى» أي في كل ما ينبع من صورة التنور وما يكون فاعله 
الذات - ا حور (مقلتاہ)ء لكنها تطغی في الحركة الثانية» كما يجلو ال جدول 
التالى : 


ر الأمل؟ الذ احور احركة ای ر 
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وتتوزع القصيدة» من خلال هذين النسقين» بین عالمين: عالم فاعلية 
المؤنث» وهو عالم ضدي (النار تطعم الجياع» عيناه تنسجان الشراع؛ 
خيوط الشراع جميعها وليدة فاعليات مؤنثة) وعالم فاعلية المذكر وهو عالم 
وحيد البعد (الماء يطهر من الشرورء الشراع ذو ملامح إيجابية صرف) 
والعالم الأول هو عالم الفاعلية الحادة النابعة من توحد المتضادات؛ أما 
العالم الثاني فإنه إلى حد بعيد عالم استرسالي نابع من فاعلية لا ضدية ؟ وبين 
عالم الفعل وعالم الصفة. فحركة القصيدة تتجه من الفعل إلى الصفة من 
الحيوية والتدفق والتفجر إلى السكونية واللازمنية والثباتء من الحدة النابعة 
من توحيد المتضادات إلى الاسترسالية النابعة من طغيان وحدانية البعد. 


ويجسد هذا المستوى من بنية القصيدة الرؤية الجوهرية ذاتها التى تتجسد 
فيها على المستويات الأخرىء كما أظهر تحليل الأنساق والظواهر الأخرى 
ساہقا. 

على صعيد آخر تبدأ القصيدة من صورة النار / الماء في الداخل (في قلبه) 
وتنتهي بصورة الشراع (الذي نسجته مقلتاه) في الخارج. وتبدأ بصورة 
المادي المتفجر (التنور) وتنتهي با حرد اللا محددء كما تبدأ بالتشكل في إطار 
الأفعالء ثم تتحرك بشكل طاغ إلى الأسماءء يلاحظ أن الحركة الأولى 
(الأبيات )١١-١‏ تبرز فيها الأفعال رغم طغيان الأسماء 6514:". أما 
الحركة الثانية فإنها تتألف من أسماء فقط باستثناء فعلين ۲٦٥۸۱٢۳‏ (الرقمان 
۸-٦‏ يمثلان ورود الضمائرء وهي أسماء أصلاً). 


تنبع أزمة القصيدة من کونہا عجزت عن أن تتشكل في إطار رؤية ضدية 
للوجود الإنساني» للذات في علاقتها بالوجودء ثم أن تبلغ بهذه الرؤيا درجة 
من التوتر الحاد تفجر - إذ تنحل ضديها في ذروة نمو القصيدة - شرارة 
التكون الكلي الذي تتجسد فيه فاعليتها في الوجود. لقد بدأت القصيدة 
بالتشكل في إطار هذه الرؤية (التنور مصدر النار والماء: العطاء المغذي 
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والفيضان المطهر) لكنهاء في حركة تناميهاء وصلت نقطة انكسار باتجاہ 
وحدانية في البعد طاغية. ولقد عمق أزمة القصيدة تجسد هذه الوحدانية في 
أنساق فوق ثلاثية تنبع من جملة لغوية واحدة موصلة حركة القصيدة إلى 
نقطة تراكمية» فقدت فيها خيوط حركتها الاحتدامية الأولى» وتحولت إلى 
سلسلة من الأوصاف (أي الثباتات) التي انتهت بصورة تمزيق وتفتت قبل 
أن تستعيد شيئاً من كثافة دلالاتها متجسدة في نسق ثلائیء في صورة شراع 
كولمبس في العباب وتجسيد الشراع بربطه بالقدر. 


ولعل من الشائق أن مفصل حركة القصيدة الحقيقي» أي الحيز الذي 
تبرز فيه الخيوط المنسوجة من سلسلة العناصر الضدیة؛ ثم تنتقل عليه 
القصيدة إلى صورة الشراع المكتمل» بمثل حركة احتزاز متكررة وتمزيق 
وتقطيع : الأفعال المرتبطة ب «مُدى)). 

أي إن ثمة تماكناً مطلقاً بين المستوى التصوري لحركة القصيدة وبين عملية 
انبنائها : ثمة انقطاع في نمو القصيدة» وحركة انكسارء يتجسدان على محوري 
تصور الذات المتناولة والتجسد اللغوي للقصيدة بما هي بنية فيزيائية مغلقة. 
وني هذه العلاقة الأساسية بين المحورين» وفي تنامى القصيدة ووصوها إلى 
أزمتها الداخلية» تلعب الأنساق وعملية التنسيق دوراً جوهرياً هو الذي 
نح القصيدة شخصيتها وبنیتھا المتميزة. 

تشكل القصيدة إذن ثنائية ضدیةء طرفاها التصور الجوهري للذات 
المعاينة» والبنية اللغوية التي يتجسد فيها هذا التصورء وإذ يفصح الآن عن 
الذات المعاينة. (التي أشير إليها باقتضاب في الحركة الأولى) وهي غارسیا 
لوركا: الشاعر بطلاً (أو الفنان بطلاً). يمكن تجسيد أزمة القصيدة ضمن 
معطيات الرؤیا الجوهرية التي تبلورها للشاعر (للشعر؛ للفن) من حيث هو 
فاعلية في العالم. وضمن هذه المعطيات» تبدو القصيدة مشروخة بمفارقة 
ضدية أساسية: ذلك أن الرؤيا الواعية (وأنا أستخدم مصطلح الوعي هنا 
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للمرة الأولى وبدرجة كبيرة من الحذر) التي تنميها القصيدة لدور الشاعر في 
التاريخ بل دور البطل في التاریخء رؤيا دینامیکیةء حركية فياضة» يتجلى 
البطل فيها فاعلية إبداع وتغيير للعالم» فاعلية ثورية توحد بين المتضادات 
توحیداً جدلیاً (تطعم الجياع وتطهر الأرض) وطاقة على الحلم. وعلى حمل 
عذابات العالم»ء وخلق روح المغامرة والاکتناءء غير أن بنية القصيدة تتنامی 
حول إدراك (لا واع؟) لعبثية هذه الرؤياء لانتفاء دور البطل التاريخ. 
لانعدام قدرة الفن على تغيير العالم» ويتجسد هذا الانشراخ» هذه المفارقة 
الضدیةء في الثنائية الضدية الأساسية في القصيدة: الداخل: الخارج: قلبه 
/ مقلتاه. فالقلب يتوهج بطاقات ثورية» تغييرية هائلة» تصهر الأضداد 
لتخلق منها قوة خلاقة في الوجود الإنساني؛ أما المقلتان فإنہما تفعلان على 
مستوى ا حلم؛ وفي إطار ا حلم؛ والإبجحار؛ والانفصال عن العالم. هكذا 
يتفتت التفجر الأولي للقصيدة» وينحل من لهب جامح إلى انسيابية حلمية ؛ 
ومن فاعلیةء أو طاقة على الفعل إلى سكونية نسبية وسعي وراء الحلم. 
وتخلو القصيدة» عملياًء من أي فعل حقيقي للتغيير. 

وفي هذا الانشراخ» تلعب الأنساق دوراً جوهرياً : فهي التي تكشف 
عملية الانہیار التدريجي لتفجر القصيدة» وتقلص الفعل والتوهج 
والاندفاعء وتلجمهاء محولة إياها إلى سكونية طاغية. وهي التي تكشف 
الطبيعة التراكمية لحركة نسج الشراع ولطبيعة الشراع» وبالتالي انعدام القرى 
ا حیویة (الديناميكية) القادرة على تغيير العالم من خلاله. 


تنبع رؤيا القصيدة الجوهرية» بالخصائص التي حددتها الدراسةء من 
رؤيا للعالم محددة بعبارة لوسيان جولدمان. فهي ليست معاينة لذات فردية 
وحسب. بل للنمط؛ للشاعر؛ للشعر ودوره في تغییر العالم. ويبدو لي أن 
هذه الرؤيا تنتمي إلى عالم فئة محددة في بنية الثقافة العربية» هي فئة المثقفين 
الذين ینتمون إلى البورجوازية الصغيرة» وتستقي من موقع هذه الفئة التي 
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بشرت بتغيير الشعر: في طبيعته ووظيفته» ناقلة إياه من مجال فاعلياته 
التقليدية» إلى مجال جديد يلعب فيه دور المنقذ. ا خلص بالبطل الذي يغيّر 
العالم» يحرقه حرقاً أسطورياً من أجل أن يخلقه نقياً جديداً خصباً (ومن هنا 
طغيان أساطير كالفينيق والعنقاء: وأساطير الموت والبعث: تموز 
وأدونيس ........ إخ) وعبر عملية تحول جذرية توححّد دور الشاعر - الشعر 
بدور البطل - الفردء وأصبح هذا البطل المهدي المنتظر الذي سيبدأ عملية 
الخلق بعد إحراق العالم أو إغراقه بالطوفان. ولقد انتمى شعراء هذه الفئة 
سياسياً إلى تجمعات أو أحزاب تدعو إلى مبادئ وحركات ثوریة؛ إلى عدالة 
اجتماعية جديدة تطعم الجياع وتطهر الأرض من الإثم. 


بيد أن هذه الرؤيا منشرخة في أعماقها بإدراك حاد لاستحالة عملية 
التغیبر ولاستحالة ممارسة البطل ( الفردء الشاعر) لدور المنقذ. أي إنها 
كانت جوهرياً» رؤية مأساوية تحمل في جذورها تناقضاتہا الحادة العميقة 
وتناقضات العالم الذي فيه تبلورت. ولذلك فقد كانت تنتهي» في قصائد 
تنتمي إلى هذه الفترة» بتبشيرية ساذجة أحياناً. تأتي بصفة إلصاقية في 
القصيدة» غير أنها نابعة من منطقها الداخلي ( قصيدة السياب (مدینة بلا 
مطر» مثل متميزء وشعر خليل حاوي في نہر الرماد مثل آخر) وتنتهي» في 
قصائد أخرى» بانميار مأساوي تفجعي» بإجهاض الرؤيا (قصيدة السياب 
«مدينة السندباد؛ مثل ممتازء وقصيدة حاوي العازر 24١957‏ مثل آخر). 


وإذا كانت محاولة تجسید العلاقة بين بنیة القصيدة ورؤيا العالم تبدو الآن 
مبدئية» لأنہا تستند إلى نص واحد فيما يفترض لوسيان جولدمان أن مثل 
هذه ا حاولة يجب أن تتناول البنى الدالة في عمل الشاعر كله. أو في أعمال 
المرحلة كلها. فإنها یمکن أن تدعم بعدد كبير من النصوص» بين أبرزها 
النصوص التي ذكرت قبل قليل. لکن أبرز ما يدعمها هو الانقلاب الجذري 
في لغة الشعرء والتحول عن بنية القصيدة - الأسطورة الذي طرأ على 
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الشعر العربي في أواخر الستينيات وبشكل خاص بعد .۱۹٦۷‏ إذ طغت حجة 
مرائی والبكائيات» مفصحة عن ا مستوی الذي اقترحت أنه كان ضمنياً (لا 
واعياً) في شعر المرحلة السابقةء (لكنه كان حاضراً باستمرار حضوراً بارزاً 
لا تخفيه التصورات المتوهجة) وفي القصيدة المدروسة للسياب الآن» ودافعة 
إياه للانبثاق إلى السطح ليغمر القصيدة» ويتحول إلى المنظور الفعلي الذي 
تنامت فيه رؤيا جديدة للعالم لدى الطبقة نفسها من الشعراء (البياتي 
وتحولات شعره مثل بارز) ولدى اليل اللاحق منهم بيد أن هذه الأطروحة 
تستحق محثاً خاصاًء ويحسن ألا يتابع طرحها بہذہ الصورة المبدئية الآن. 


جل اي لی 
”اي اا ازو ہی 
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الباب الثالث 
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دمهيد 


تمثل البنيوية التي تحدثنا عنها فيما سبق وجهاً من وجوه النقد الحدائي. 
ولكن مرحلة الحداثة انتهت في الغرب منذ منتصف القرن العشرين أو قبل 
ذلك بعقد أو عقدين» وبدأت مرحلة ما بعد الحداثة (Post modernisim)‏ 
أو ما بعد البنيوية كما يسميها بعضھمء حاملة معها مذاهب وتيارات 
واتجاهات نقدية جديدة» منها التفكيك» ونظرية التلقي أو نظرية استجابة 
القارئء مما سنعرض له في هذا الباب. 


وما بعد الحداثة هي كالحداثة وجه آخر من وجوه أزمة الفكر الغربي أو 
الحضارة الغربية بشكل عام» من حيث سيادة روح الشك» وفقدان اليقين» 
وانعدام الثوابت والحقائق اليقينية» وانفتاح الباب على مصراعيه أمام 
التجریب الداتم» والقفز المستمر» من غير ضوابط ولا معايير. 


وإذا كانت الاتجاهات الحداثية الشكلانية قد رفعت شعار «سلطة النص» 
فإن اتجاهات ما بعد البنيوية أو ما بعد الحداثة ركزت -من منطلق النظرة 
الأحادية الق ابتلی بہا الفكر الخربي عموماً - على سلطة جديدة أطلق عليها 
اسلطان القراءة» وأصبح يُنظر إلى النص نفسه بمنظار جديد» صار وجودہ 
مرتبطاً بقراءته. 


وشاعت كلمة اقرأءة) حق صارت تقليعة جديدة انسحبت أمامها 


كلمات من مثل «دراسة» أو «تحليل» أو «تفسيرا أو ما شاكل ذلك. وبدت 
كلمات بائسة تمثل مرحلة بائدة من مراحل النقد الأدي. 
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ها هو ذا إذن سلطان جدید يطل علينا في نقد ما بعد الحداثة» يدعى 
«سلطان القراءة أو القارئ» ويعلن هذا السلطان انتهاء عهد جميع 
السلاطين: كسلطان العمل الأدبيّ الذي روّج له الشكلانيون والبنيويون» 
وسلطان المؤلف» أو التاريخ› أو اجتمع؛ أو غير ذلك» مما روّجت له 
المناهج النقدية الأخرى. 

يقول أحد نقاد التفكيك الكبار» وهو الأمريكي بول دي مان: إنه قد 
انتھی زمن تسلط العمل الأدبئ. .07 


)١(‏ انظر جلة فصولء المجلد الرابعء العدد الرابع (945١م)‏ ص۲۳۱ عرض كتاب «التفكيك 
النظرية والتطبيق» لكريستوفر نوريس. 


الفصل الأول 
النفحيكية (Deconstruction)‏ 


النشأة والتعريف 

اختلف في ترجمة مصطلح (1260055100005) إلى العربیةء فترجم ب 
(التفكيكية)» و(التقويض) وترجمه بعضهم ب (التشريحية) ولكن الأول أكثرها 
تداولاً» والأخير أبعدها عن الدقة. 

وقد بدأ التفكيك منذ نهاية الستينيات من القرن العشرين» وبلغ ذروة 
امتداده في الثمانينيات» وهو عثل ما بعد البنيوية» ويعد امتداداً للها وخروجا 
عليها في الوقت نفسه. 

ويمثل التفكيك - كما سنرى - وجهاً آخر من وجوه الفوضى التي تسود 
النقد الغربي المعاصر الذي شبهه كل من باختين ووليام كين ب «الكرنفال» 
حيث في أثناء الكرنفال تخضع الحياة لقوانينها فقطء فلا توجد حياة خارج 
الكرنفال» وذلك قثیل لحالة النقد الذي يعاني درجة غير مسبوقة من 
الفوضی..''' 

ولقد كانت موجة ما بعد البنيوية - بشكل عام - انعكاساً لظروف 
سياسية واجتماعية واقتصادية مرت بها الحياة الغربية ولا جال لتفصیل 


۲۹۲٢ انظر المرايا المحدبة» لعبد العزيز حمودة:‎ )١( 


A4‏ الباب الثالث: نقد ما بعد الحداثة 


القول عنها ههنا ”. حتى بدا وكأن التاريخ «قد أضاع الاتجاه. وارتد إلى 
اه ىھ ے ( 
الفوضى والتشوش»" 

وبدا فكر دريدا - رائد التفكيك» الذي تقدّم آراؤہ المصدر الفلسفي لهذا 


الاتجاه - نقداً معرفياً للثقافة الغربية ولفلسفتها من أفلاطون حت العصور 
الحديثة. 


وهذا التقويض - كما يقول إيغلتون - هو بالنسبة إلى دريدا مرتبط بنوع 
من «ممارسة سياسية 5 جوهره» ومحاولة لتعرية المنطق الذي يصون قوة 
نظام لد من الفکر وقوى نظام كامل من البنى السياسية والمؤسسات 
الاجتماعية..)0". 


عرف الفكر الغربيّ آراء وأفكاراً كثيرة مناهضة للعقلانية المثالية» وللقیم 
الأخلاقية النفعية» ولكنها لم تبلغ في ثوريتها المعرفية الح الذي وصلت إليه 
التفكيكية» إذ لم تكتفٍ فقط بنقد القوالب لقا الظاهرة للفکر الغربي 
الموروث» وإنما حاولت تقويض «اللوغوس» أو العقل الغربي نفسه في آلياته 
الأساسية. 


إن التفكيك يحاول فضح هذه الآليات التي أنتجها خطاب معرفي ادعى 
لنفسه حق العلو والإطلاق. إنه «نقد معرفي لإيديولوجيا التمركز الغربي 
حول الذات» وسبر لغور الاستراتيجيات المعرفية التي تؤدي إلى هذا 
التمركز وإقصاء الآخر. ولأن التمركز الغربي حول الذات لا يصل إلى غايته 
إلا بأدوات معرفية تجعل من التمركز أمراً ممکنأء يتولى فلاسفة التفكيك 

نقد المفاهيم الأولية التي تفضی إليه. إن مفاهيم مثل العلم پالغرب والعقل 
)١(‏ انظر نظرية الأدب» لتيري إيغلتون: 2757 وما بعد 


51٠ السابق:‎ )۲( 
۲٢٢ السابق:‎ )۳( 


الفصل الأول: التفكيكية ۸۰ 


والأصل والصوت والكتابة هي مفاهيم ولدت في خطاب وسياق معيئين › 
ثم أفلتت من هذا السياق لتسبغ على نفسها صفة الإطلاق. 


وقد عد دريدا الثقافة الغربية متمركزة حول العقل والصوت والذات» 
فهي حضارة لا تحتکم إلا إلى «اللوغوس» ولا تصغي إلا إلى المنطوق 
والشفاهي» وتؤثره على المكتوب» ولا معيار ها إلا معيار الذات المطمئنة 
إلى ذاتها..2000. 

التفكيك ثورة كاسحة على جميع المفاهيم القديمة التي أنتجها الغرب 
وغيره» وهو تقويض ما عد قیماً وأنساقاً ومفاهيم منطقية أو أخلاقية نظر 
إليها على أنها تمثل جوهر الفكر الإنساني» وأعطيت صفة العلو والثبات ٠‏ 
والإطلاق على ما هو نسبي أو زائل. 


وقد أشار إدوارد سعيد - وهو ناقد فلسطيني أمريكي - إلى وجه من 
وجوه ثورة التفكيك على الوضع السائدء إذ ذكر أن التفكيك يرى في النص 
توتراً وتناقضاً وعدم انسجام» ليصل إلى أن المنهج السائد في القراءات 
التقليدية يعتمد على انتقاء دلالة معينة ليعرّز النظام المقيدء وبناء على ذلك 
يعمل الناقد التفكيكي على هدم الإجماع على دلالة النصوص» وزعزعة الثقة 
فيهاء ليشكك في هذا النظام» ويفتح ا جال أمام تعدد المعاني» فتصبح 
النتصوص ساحة تباينات لا اتفاقات» وساحة اختلاف لا اثتلاف» وساحة 


تعجر للمعاني له حصرها أو تحديدها ٩۳‏ 


وهكذا فالتفكيك هو النسبية» والتشظى» والتفتت» وانعدام اليمين » 
المتمثل ف رفض الثوابت» ورفض الثنائيات الى كانت معروفة؛. كالخير 
)١(‏ مقدمة «العمى والبصيرة» لبول دي مانء ترجمة سعيد الغانمي: ص٤‏ ١أبو‏ ظبي: ۱۹۹۵۰م. 


(العدد الأولى: ۱۹۸۳م). 


٦‏ الباب الثالث: نقد ما بعد الحداثة 


والش والأعلى والأدنى.. إلح. والتشكيك فيهاء وبيان وجود الاستثناءات 
في كل شيء... 

ارتبط التفكيك بجاك دریداء وهو فرنسى من أصل جزائري» وكان ذا 
نزعة يسارية» ثم اكتسب التفكيك عدداً من المدافعين عنه في فرنسة 
والولايات المتحدة الأمريكية بشكل خاص؛ ووجد مقراً له في جامعة يبل 
(7:216) الأمريكية» حيث ارتبط بأسماء عدد من النقاد» من أبرزهم: جفري 
هارتمان» وبول دي مانء وهيلز میللں وتم على أيدي النقاد والمنظرين 
الأمريكيين تطبيق التفكيك بصورة أكثر خصوصية على نصوص الأدب... 

ويفسر بعض النقاد ازدهار التفكيك وحظوته في الأوساط الثقافية 
والأكاديمية في الولايات المتحدة كما لم يزدهر نی الموطن الأصلى الذي أنتجه 
وهو فرنسة بأن «التفكيكيين کانوا متمردين على كل شيء» متمردين بالمعنی 
الكامل للكلمة.. ثم إنهم - وهذا أمر واضح - بميلون إلى اتخاذ مواقف 
استعراضية بل استفزازية تلقى هوى من جانب المثقف الأمريكي صاحب 
المزاج الذاتي الخاص..». ) 

ورأى بعض الباحثين كذلك أن التفكيك «إستراتيجية» وليس مذهباً ولا 
منھجاء لأنه ل یقدُم بدیلا عن الهدم الذي مارسه. وإن النموذج الذي قدمه 
-إذا صح أن يسمّى ما قدّمه - نموذجاً - هو «اللانموذج»7". 

النقد التفكيكي 

التفكيك - بال معنی الدقيق - مقاربة فلسفية للنصوص أكثر منه مقاربة 
(١)‏ نظرية النقد المعاصر وفراءة الشعر» ليشبندر : ص۷۵ 


(۲) المرايا ا حدبة: ص ٢۲۹ء‏ وانظر ص ۷۷ 
(۳) السابق 


الفصل الاول : التفكيكية ۸۷ 


أدبية › إنه منهج في القراءة» أبدعه جاك دریداء وهو لذلك يعد اتجاهاً من 
اتجاهات نظريات التلقي والقراءة» وإذا كان مفهوم التلقي ودور القارئ 
شيئاً قديماً قدم النقد الأديّ فإنه يشهد في النقد الحديث تطوراً هائلاً» إذ 
تتسع آفاقه» وتنشعب دروبه» ويشكل اتجاهاً مستقلاً كاسحاً. 

التفكيك نظرية تہدف إلى إنتاج تفسيرات لنصوص خاصة. وهو يحتاج 
إلى قارئ ذي قدرات عالية يستطيع التعامل مع الشفرات اللغوية التي يعالج 
بها معنی التص..'. 

وهو يقوم على الشك الفلسفي القائم على رفض التقاليد والقراءات القائمة 
المعتمدة أو المتوارثة. 

وقد دعا دريدا إلى تفكيك النص للبحث عن معانيه الخفية» وأبعاده 
الماورائية» وكان ذلك رداً على البنيوية التي انطلقت من قراءة النص الواحد 
ضمن أفق يتسع لتماسك البناء» وتمحوره حول فكرة محددة. 


التفكيك إذن عملية تفتيت لكل خطاب جاهز»ء أي لكل خطاب تشكل 
وفقاً لآليات وطقوس دلالية أو نظم وقواعد ترسبت عبر التاريخ» وهي 
قراءة تحول دون ربط علاقات الخطاب بأية عمليات تفسيرية ترتكز على 


معايير خارجية. 


التنظيم › وإحداث فرجة في نسيج النص؛ تسمح بخلخلة النص» وکشف 
الجذور الق يسميها دريدا «المركزية الصوتية والتصورية» التي تشكل العامل 
الميتافيزيقي أو الإيديولوجي مجمل الخطاب الفلسفي الغربي منذ تأسيسه على 
يدي أفلاطون حت بلوغه الأوج عند هيجل.'" 


۷۷-۷٦ نظرية الأدب المعاصر وقراءة الشعر: ص‎ )١( 
۲۲۸ محمد على الكردي» جلة فصول: ص‎ )۲( 


A۸‏ الباب الثالث: نقد ما بعد الحداثة 


ولأن التفكيك نظرية في القراءة أو التلقي يرى بعض الباحثين أن 
التفكيك والتلقي شىء واحد. 

يقول عبد العزيز حمودة: «أهم محاور التفكيك يرتكز على الأهمية الجديدة 
التى يكتسبها القارئ» والدور الأساسى الذي يلعبه في تفسير النص» وقد 
بلغ التداخل بين استراتيجية التفكيك ونظرية التلقي التي سبقت التفكيك› 
ومهدت له» وتزامنت معه درجة تدفع بعض نقاد النقد أو مؤرخيه إلى 
الحديث عن الاثنين في نفس واحد..» 

أبرز ملامح النقد التفكيكي 

إن التفكيك نظرية في القراءة» وهو لذلك يعد اتجاهاً من اتجاهات 
نظريات التلقى أوالقراءة» التى تعطى السلطان للقارئ. 

وممهوم التلقي ودور القارئ فد قدم النقد الد عند جمیع الامم 
ولكنه في الاتجاهات التی تسمى اما بعد البنيوية» أو (ما بعد الحداثة» قد 
تطور تطورا هائلا. 

وهذا الناقد الأمريكى هو بول دي مان - وهو من جماعة النقد التفکیکی 
- يعلن بتأكيد قاطع أنه قد انتهى زمن تسلط العمل الأديَ ". أي سلطة 

إن التفكيك يزعم أن النص لا ينزع إلى التناسق والتجانس كما كانت 
تقول البنيوية» بل ينزع إلى التنافر والتفكك» حت لیمکن القول - على رأي 
دیقید بشیندر : «إن جميع النصوص تحتوي على عناصر تزیق› أو نقاط قطع › 
أو فجوات» تسمح - حين تدرك وتفحص بدقة - بقراءات أخرى هامشية 
)١(‏ المرايا ا حدبة: ۳١٣‏ 
(۲) التفكيك : النظرية والتطبیقء لکریستوفر نوریس؛ مجلة فصول (۱۹۸۲م) ص۲۳۱ 


الفصل الأول: التفكيكية ۱۸۹ 


تضع املعنی الواضح ظاهرياء أو ا حجتمی؛ أو المألوف» موضع 
التساؤل..»'. 

إن التفكيك يقوم على إظهار أن النصوص تضع أنة نظمتها المنطقية الحاكمة 
في مأزق» وهو يركز على معضلات المع ومازقه حيث تضطرب النتصوص 
وتبتز وتېدد بأن تناقض نفسها می 

وإذا كانت البنيوية قد حاولت التوفيق بين ما قد يكون في النص من 
تضادء فإن التفكيكية لا تفعل ذلك› بل تتبتى مفهوم «المضادات الثنائية» 
ويذلك یضیع البناء ووحدله العضوية. وهو ما حر صت عليه البتيوية..". 

إن البنيوية تكون راضية إذا ما استطاعت تقطيع نص إلى تقابلات ثنائية 
من نوع ما (أعلى - أدنى / نور - ظلام..) وإظهار منطق اشتغال هذه 
التقابلات» أما التفكيك فيحاول أن يبيّن أن هذه التقابلات - ولكي ترسخ 
ذاتها - تبدي في بعض الأحيان ميلاً إلى حرق وتدمير ذاتها..”*2. 

وإن جوهر التفكيك -كما يقول جاك دريدا زعيم هذا الاتجاه - هو 
غياب المركز الثابت للنص؛ أي غياب المعنى الذي يمكن أن يقال: إن النص 
كمله. 

إن التفكيك یشکل تحدياً لفكرة البنية ذاتہاء ذلك أن البنية تفترض على 
الدوام وجود مركز». وميد ثابت» وتراتبية معانٍ» وأساس صلب. 


- وإذا کان النقد الجديد يرى أن النص مغلق ونهاي» ينتهي بمجرد 
انتهاء الكاتب من كتابته» وإن تفسيره كذلك مغلق ونهباي» فإن التفكيك 


۷٦٢ص انظر نظرية الأدب المعاصر وقراءة الشعر؛ ترجمة عبد المقصود عبد الكريم:‎ )١( 
نظرية الأدب» لتيري إيغلتون: ۲۲۹ ظ‎ )0( 
۳۱۲ انظر ا مرایا ا حدبة:‎ )۳( 

۲۲۹ نظرية الأدب:‎ )٤( 


١16‏ الباب الثالث : نقد ما بعد الحداثة 


يخالف ذلك. فيذهب إلى أن النص مفتوح ولا نهائي» والحديث عن انغلاقه 
حديث خاطئ۔ 


وإن انغلاق النص يعني أن معناه لا يفرض عليه من ال خارجء من سيرة 
المؤلفء أو الظروف السياسية والاجتماعية» أو الإيديولوجيات والعقائد 
وما شاكل ذلك» وإن كاتبه بمجرد أن يفرغ من كتابته يصبح دائرة مستقلة 
كاملة منغلقة منفصلة عن ذات المبدع والمتلقي معاًء ولكن هذا لا يعني 
أحادية التفسيرء فالنص - كما مر عند الكلام على البنيوية - ولا سيما 
النص ا حیدء يحتمل تعدد المعاني» ووظيفة الناقد أن يكشف عن هذه ا معانی 
ما دام النص وحده يسمح بهذا التعددء ويشير إليه..”'. 


إن النص عند البنيوية - كما عرفت - له وجوه متعددة «تكثر أو تقل 
بتعدد القراءات» وانطلاقاً من هذاء فإن النص الأديّ نص غنی؛ متنوع 
الدلالات: متاح لكثير من التفسيرات» وهو نص مفتوح لكثير من 
الاحتمالات» في الوقت الذي عثل فيه بنية مغلقة» ليست بحاجة إلى أي 
شیء من الخارج يساعدنا على فهمها أو تحليلها تحليلاً نقديا..»". 

ولكن القارئ في البنيوية يظل عموماً حکوماً بالنص» وبإمكاناته 
الداخلية» وهو غير مطلق الحرية» لا يحق له أن يضيف شيئاً من عندہ أو 
يعتسف التأويل إلى ما لا يحتمله النص أو يساعد عليه. أما التفكيك فإن 
النص ليس مغلقاًء ولا نهائياًء بل لا وجود له أصلاً» إنه كالمؤلف الذي 
أماته التفكيكيون موتاً كاملاًء ولذلك فن كلّ قارئ یفشر النصّ بطريقته 
ا لخاصة؛ بل هو لا يفسّره فحسب» ولكنه ينتجهء ويعيد كتابته. 

إن التفكيك الآن لا يتحدث عن تعدد القراءات للنص الواحد كما 


۳۱٣ المرايا المحدبة:‎ )١( 
١7 ص‎ )۱۹۹٥( (؟) إبراهيم خلیل؛ النص الأدبي» تحليله وبناؤه» الجامعة الأردنية‎ 


الفصل الأول: التفكيكية ۱۹۱ 


فعلت البنيوية مثلاً وغيرها من اتجاهات النقد الجديد» ولكنه يفرط حت 
يذهب إلى «لانهائية القراءات» وذلك في ظل غیبة مركزية النص» ومقصدية 
المؤلف» لتحل علها مقصدية جديدة هي مقصدية القارئ وحده... 

إن النص - في التفكيك - لا قيمة له من غير قارئ» وهذا القارئ 
السلطان هو الذي يحدد دلالته. 

إن بارت الذي تحول من البنيوية إلى التفكيك ليشير إلى أن «العمل الأديّ 
لا يمكن أن يعني أي ٹیء مهما یکن وإنما الأمر هو أن الأدب لم يعد ذلك 
الموضوع الذي ينبغي للنقد أن يتقيد به بقدر ما هو فضاء حر يمكن فيه للنقد 
أن يلهو ويلعب. والنص «القابل للكتابة»» هو عادة نص حدائی؛ ليس له 
أي معنى محدد. ولا أية مدلولات ثابتة ومستقرة» وإنما هو متعدد ومنتشر› 
نسیج لا ينفد ولا نہایات ولا تتاليات إلا وعکن عكسها.. وهكذا لا يكون 
لقطعة محددة من الكتابة حدود مرسومة بوضوح؛ فهي تتناثر على نحو 
متواصل في الأعمال المنعقدة حوها.. كما لا يمكن إغلاق العمل أو تحديده 
باللجوء إلى المؤلف» ذلك أن «موت المؤلف» هو صيحة الحرب التي يمكن 
للنقد الحديث أن يطلقها الآن بثقة..؛'''. 

إن الانتقال من البنيوية إلى ما بعد البنيوية - كالتفكيك - هي «انتقال 
من «العمل» إلى «النص» إنه انتقال من رؤية القصيدة أو الرواية ككيان 
مغلق» تشغله معان محددة» ومهمة الناقد أن يفك مغاليقهاء إلى رؤيتها 
بوصفها تعددية على نحو لا يقبل الاختزال» وبوصفها لعبأ للدَالاتِ لا عكن 
أن ينتهي» ولا يمكن تسميره في النهاية إلى مرکز؛ أو جوهرء أو معنى 


۳ 
وحید..»". 


)١(‏ انظر كتابنا «من صيد الخاطر» ص۲۳ 
)٢(‏ نظرية الأدب: ۲٣٢‏ 
(۳) السابق: ۲۳۷ 


۱۹۲ الباب الثالث: نقد ما بعد الحداثة 


-إن التفكيك إذن هو سلطة القارئ التي لا حد لهاء والقراءة -كما يرى 
التفكيك - عملية توحد صوف بين النص والقارئ. وكل قراءة هي فك 
لقراءة أخرى وإساءة إليهاء والقول: إن كل قراءة هي إساءة لقراءة» لا 
يعن أنها غير صحيحة» إن كل قراءة صحيحة إلى أن تفك القراءة نفسهاء 
أو تجيء قراءة أخرى تفكها لتصبح إساءة قراءة..'") 

یکن أن تبدأ القراءة التفكيكية في العادة من أي جزء من أجزاء 
النص أو هامش أو حاشية» أو حق من أي تلميح عابر فيهء وذلك يتعلق 
بطبيعة الكتابة ذاتها التي تحوي على الشك الفلسفي القائم على رفض التقالید 
والقراءات المعتمدة جميعها. 


يلتقي التفكيك مع البنيوية ٤‏ الفصل بين الدال والمدلول». فاللغة عند 
الفريقين ليست محاكاة» ولكنهما يختلفان بعد ذلك في تفاصيل العلاقة بين 
الدال والمدلول التق هى عندهما معاً اعتباطية. 


هناك توحد - عند دوسوسير - بين الذّال ومفهومه «أما التفكيك 
فيشكك في العلاقة الثابتة أو المستقرة بين الدال وال مدلول: ويحاول دريدا 
زعزعتهاء بردها إلى فضاء الاختلاف وسلبيته الجذرية» في محاولة لإعادة 
إنتاج النص» ولكن في صورة إعادة كتابة تفسح المجال لبروز الثغرات 
والتناقضات والتساؤلات» وتعمل جاهدة على فتح النص» والإبقاء على 
انفراجته بشکل دائم ومستمر..)'''. 


إن التفكيك - بتشكيكه - في العلاقة بین الدال والمدلول یقوم بعملية 
تفتيت لكل خطاب جاھز؛ أي لكل خطاب تشكل وفقاً لآليات دلالیة 
)١(‏ انظر المرايا المحدبة: 6 


(۲) محمد الکردی؛ مفهوم الكتابة عند جاك دریداء مجلة فصول المحلد الرابع عشر» العدد 
علي ي“ ممهوم : فصو بع عسر 
الثاني (1996) ص ۲۲۸ 


الفصل الأول: التفكيكية ) ۱4۹۴۳ 


ويبث البلبلة والفوضى في قلب الخطاب المستتب أو سايق التنظيم» ويعوق 
ربط علامات الخطاب بأية عمليات تصورية أو تفسيرية. 

وإن التفكيك لا يثق في النسق باعتباره نظاماً عاماً يحدّد طريقة أداء 
العلاقات وتحقيقها للدلالة» وينسف جميع القواعد والقوانين» ويعطي 
المدلول حرية اللعب الكامل منفصلاً عن الدال» ويتيح للقارئ أن يفسر 
العلامات با لمعنی الذي يشاء ° 

إن التفكيك الذي يشك في العلاقة بین الدال والمدلول - كما ذكرنا - 
يوحد بين الدال والمتلقي» ولذلك يبدو التفكيك سلطة القارئ لا المؤلف› 
ولا العلامة» ولا النسق» ولا اللغة» فهو الذي يحدث عنده المعئى ويحدثه› 
ومن دون هذا الدور للمتلقي لا يوجد نص أو لغة أو علامة أو مؤلف..”" 

- إن التشكيك في العلاقة بين الدال والمدلول یعنی أن ا معنی ليس حاضراً 
نی الدال» أي في الإشارة اللغوية» فالدال (شجرة) مثلاً يعطينا مدلوله» أي 
المفهوم من الدال (مفهوم الشجرة ) لأنه ليس (بقرة) ولا (ثمرة) ولا شيئاً 
آخرء أي إن المدلول هو نتاج الاختلاف بين دالين أو أكثرء إن الدال 
(قارب) مثلاً لا يكون ما هو عليه إلا برده خطر دال آخر هو اخندق). 

وهكذا يكون ا معنی منتشراًء أو مبعثراً على طول السلسلة الكاملة من 
الدلالات» فلا يمكن تييزه بسهولة» وليس حاضراً أبداً بكامل حضوره في 
أي دليل وحيد» وإنما هو نوع من الترجرج المتواصل بين الحضور 
والغياب» فاللغة - كما يقول إيغلتون - «سيرورة زمنیةء وعندما أقرأ جملة 
فان معناها يظل مرتقباً نوعاً ما على الدوام» مؤجلاً ومنتظراًء دال یسلمنی 
إلى آخرء وذاك لآخر..»". 
)١(‏ المرايا ا حدبة: ۳۲٣‏ 


(۲) السابق: ۳۲٣‏ 
(۳) نظرية الأدب: ۲٢٢‏ 


۹٤‏ الباب الثالث: نقد ما بعد الحداثة 


إن المعنى إذن لا يتطابق مع ذاته أبداًء فهو نتاج سيرورة انفصال أو 
تفصل٠ء‏ نتاج أدلة ليست ذاتها إلا لأنہا ليست غيرهاء وهو أيضاً شيء 
مرتقب ومؤْجّل ومنتظر..”'' شيء مرجا.. 

ومن الواضح أن اللغة في التفكيك أقل رسوخاً مما حسبه البنيويون. 
وبدلاً من النظر إليها على أنها بنیة محددة جيداً» وواضحة التخوم كما كانت 
عند البنيوية» وتشتمل على وحدات متناظرة من الدلالات والمدلولات› 
ينظر إليها التفكيك كشيء يشبه قماشاً یمتد إلى ما لا نهاية» فما من شيء 
محدد بصورة مطلقة» وما من شيء إلا وهو واقع في شراك كل الأشياء 
اللأآخری؛ وحامل لأثرها.. ما من شىء إذن بمكن أن يكون حاضراً تماماً في 
الادلق وإنني لواهم إذ اعتقد أن بمقدري أن أكون حاضراً تماما بالنسبة لك 
فيما أقوله» أو فيما أكسه "° 


من مصطلحات التفكيك 
أوجد التفكيكيون وأصحاب نظرية التلقى عدداً من المصطلحات النقدیة 
والفكرية. ومن أبرزها : 


-١‏ الارجاء (التأجيل) 

إن (الإرجاء) الذي يُتَحَدَّثْ عنه في التفكيك والتلقي ينتج عن 
الاختلاف» اختلاف الدوال» والتداخل بينهاء إذ في الوقت الذي يشير 
لفظ «يمختلف» إلى التمييز» أو عدم التساوی: أو التفرد.. يعتر من ناحية 
أخرى عن تداخل العوامل المؤثرة في عملية التأخر أو التباعدء أو الإطالة 
التي تؤجل المعنى حت افیما بعد“ أي ما هو ممکنء ولكنه غير ممكن في 
الوقت ا حا ی..''' 


(1) السابق: ۲۲۲ 

(۲) نظرية الأدب: ۲٢٢‏ 

(۳) انظر مقال «الاختلاف المرجأ» لجاك دريداء ترجمة هدى شكري عيادء مجلة فصول (ا جلد 
السادس؛ العدد الٹاٹ : ۹مم ص ۵۲ 


الفصل الأول: التفكيكية 4 


إن قولنا على سبيل المثال: «ضرب عمد زیدا؛ هي جملة تامة المعنى يصح 
السكوت عليها من وجهة نظر اللغويين» لكنها ليست مع دريدا والتفكيك 
كذلك» إذ لا يتضح معنی «ضرب» فوراء بل يعلق بانتظار إشارات أو 
ألفاظ أخرىء إذ يمكن أن تكون الجملة السابقة اضرب محمد زيداً في 
الكرم» مثلاء أو مثلاً اضرب محمد زيداً في مشروعاته التجارية»..7') 

فالمعيى مرجأ معلق على إشارات وألفاظ أخرى قد تأتي وقد لا تأتي.. 

وقد أشار جاك دريدا إلى هذا الإرجاء بقوله: إن لغة الأدب لا تعتمد 
فقط على مبدأ ا خالفة أو التمايز.. بل على مبدأ الإرجاءء النص الأديّ لا 
يحدّد المعئى. بل يرجئهء أو يبقيه فی حير الإمکان؛ بحيث لا يكون النص 
علامة على معنى بل هو نفسه منتج للمعنى» وهو ما عبر عنه بارت بقوله : 
إن عمل الناقد ليس اكتشاف معن العمل الأديّ ولا حى بنيته» وإنما هو 
إظهار عملية البناء نفسهاء أو «اللعب» المستمر بين سطوح المعنى . 

وهكذاء في ظل ما قام به التفكيك من زعزعة للعلاقة بين الدال 
والمدلول» أو التشكيك في هذه العلاقةء يبقى معنى النص دائماً مرجأ غائباًء 
لأنَّ الال لا يحيل عندئذٍ إلى أصل ثابت أو مفهوم محددء وهو لا يستطيع 
أن يؤكد وجوده - كما سبق أن ذكرنا - إلا من خلال علاقاته مع دوال 
أخرىء ولذلك فهو لا يوجد بشكل كامل في أية لحظة على الرغم من 
حضورہ: إذ إن كل دال مرتبط بمعنی الذال الذي قبله والدال الذي بعده. 
ووجودہ ذاته يستند إلى اختلافه مع غيره» مما يدخلنا في لعبة دوال من دون 
معنی أو أصلء فيحدث الإرجاء”". 


)١(‏ انظر مقال «المغايرة والاختلاف: دراسة في التفكيك العربي» لشجاع مسلم العاني» مجلة 
علامات (العدد: )٤١‏ ص ٤۷۲‏ 

(۲) شكري عیاد اموقف من البنيوية» مجلة فصول: ص ۱۹۰ 

(۳) انظر «اليهودية وما بعد الحداثة» لعبد الوهاب المسيري: ص ١١5‏ (مجلة إسلامية المعرفة: 
العدد العاشر: ۱۹۹۰) ءانظر «التفكيكية: إدارة الاختلاف وسلطة العقل» لعادل عبد الله 
(دار ا حصاد؛ سورية: ۱۹۹۷) ص: ٠٥‏ 


۱۹٦‏ الباب الثالث: نقد ما بعد الحداثة 


يقول بشبندر موضحاً ذلك: «إن المعنى ملتبس دائماء إنه ليس هناك 
حيث يوجد النظام الدال.. وهذا هو المعنى الثاني للاختلاف الذي قد يعني 
في الفرنسية التأجيل. ويرى أن ال معنی مؤجل باستمرار في لعبة الدوال في 
اللغة» يجب دائاً الوصول إلى ال معنی؛ لکن الوصول إليه لا يحدث أبدا..)307) 


٢۔‏ الانتشار والتشتت 

وقد يستعمل التفكيكيون مصطلح «الانتشار والتشتت» وهو لا بختلف في 
مدلوله عن «الإرجاء» إذ هو يعني أن المعنى - بسبب غياب مركزية النص» 
والعلاقة اليقينية بین الدال والمدلول - يبقى مرجأ كما عرفت» ويبقى 
كذلك متناثراً مبعثراً منتشراء يصعب ضبطه أو التحكم فيه» وليس في وسع 
المرء إمساكه» إنه مشتت متناثر على سطوح النص في حركة تبعث - في نظر 
التفكيك - على المتعة» وتثير عدم الاستقرار والثبات.." 


"- فكرة الكتابة 

ضحم التفكيك من أهمية دور الکتابةء وجعلها أهم من الصوت وراح 
يزعم أن في كل شيء كتابة حت في الكلام المنطوق. أو ليست القراءة عنده 
نوعاً من الكتابة أو إعادة استنساخ النص ؟ 

وقد خالف التفكيك فی هذا ما كان شائعاً في الفكر الغريَ منذ أفلاطون 
حتى شتراوس» حيث كان الكلام هو الجوهرء وهو الأولي والأصيل. 

وقد شبّه أفلاطون الكتابة ب «العقار» والعقار عنده بمعنى السمء لأن 
الأحرار من الرجال - كما يرد في كلام فيدروس - «يأبون أن يخلفوا 
وراءهم كتابات مدونة على شاكلة ما يفعله الكتبة والسفسطائيون»” ". 


٠١۲ انظر «مناهج النقد المعاصر؛ لصلاح فضل: ص‎ )١( 

(۲) نظرية الأدب المعاصر: ص ۸۲ 

(۳) انظر مفهوم الكتابة عند جاك دريداء محمد علي الكردي» بحلة فصول امجلة الرابع عشرء 
العدد الثاني )۱۹۹٥(‏ ص ۲۳۲ 


الفصل الأول: التفكيكية ۱۹۷ 


ولكن دريدا - على طريقته في التفكيك - يستغل الجذر اللغوي للفظ 
«العقار: فارماكون: «Pharmakon‏ فيحاول فك نص فیدروس؛ ويحاول أن 
يقنعنا بأن ما توصل إلى كشفه - من خلال هذا الفك - قد استمر قروناً 
عدة مطوياً أو خبيئاً في طياته وني أثنائه. 

الکتابة عند دريدا هي «العقار» ولكن «العقار» هنا بمعنی الشفاءء أي 
على الضد مما ورد عند أفلاطون. 

وهكذا يتلاعب دريدا باللفظ» ویقلب المركزية الصوتية من خلال المفردة 
المتضادة «العقار». 

إن التفكيك يعتمد الكتابة بدلاً من الكلام» لأن الكلام - في نظره - 
يعني احتكار سلطة ا خطاب؛ وإعطاء هذه السلطة للمتكلم» على حين أن 
الكتابة تمنح النص مزیداً من التفسيرات» وتغیّب المؤلف/ المتكلم» وتعطي 
السلطة للقارئ» و تكون الكتابة عندئذً إطاراً للغياب والاختلاف 
والتعددء وبسيادة الكتابة يسود قارئ النص الذي يفهم من النص ما يفهمء 
ویستخرج منه ما يريد بشكل مباشر أو غير مباشر..“'' 

-٤‏ فكرة الغياب والحضور 

كان الفكر الغربي - قبل ولادة التيارات الحداثية وما بعدها - يؤمن 
بفكرة «الحضور» أي إن الفكر لا يعترف إلا بما يحضر في الوعي لديه. 
فيتخذ شكل الدلالة والمعئى» وكل ما هو واقعى لا بمكن إلا أن يكون 
عقلانياًء أي لابد أن يحضر في الوعي وتتمثله المفاهيم العقلية» ولكن الفكر 
الغربي الجامح ا متغبر باستمرار أصابه انقلاب؛ فأصبح يقول بالنقيض » أي 
بفكرة «الغياب» الق تعن أن في الذات جانباً خفيا وسڑیا لا يحضر في 
الوعي . ولا یکن للفكر أن يتمثله ویعکسه» فيبقى دائماً غائ ٩‏ 
)١(‏ في منطق ما بعد الحداثة» محمد جمال باروت (مجلة الكرمل» العدد: ٥٥ء‏ ۱۹۹۷م) ص ١58‏ 


(؟) د. عبد العزيز بن عرفةء مقال «جاك دريداء التفكك والاختلاف ال مرجأء مجلة الفكر العربي 
اللعاصرء العدد (594/548. ۱۹۸۸)) ص ۷۲-۷۱ 


۱۹۸ الباب الثالث: نقد ما بعد الحداثة 


ومن فكرة «الغياب» هذه انطلق دريدا زعيم التفكيك› وہمنا ههنا . 
تجليها عنده في موضوع القراءة. 

رأينا البنيوية مثلاً تنطلق من أن النص حامل أسرار كثيرة تحتاج إلى 
الفك» ولفهم فاعلية القراءة لابد من فهم طبيعة العلاقة الجدلية القائمة بين 
«الدال» وهو الصورة الصوتية أو الكتابية للفظء وبين المدلول - وهو 
المتصور الذهن للدال - فالدال بمثل حالة «الحضور» ولكن المدلول يمثل 
حالة «الغياب» ويكون دور القارئ عندئذ استدعاء هذا الغائب» أي 
استدعاء هذا المتصور الذهئ الغائب» أو البحث عنه» واستكمال النقص 
فيه. وذلك كله من منطلق العلاقة الحتمية الموجودة بين الدال والمدلولء 
حيث يكون المدلول داعا مرهوتاً بالدال» محكوماً به» لا ينفك عنهء ولا 
يكتسب مفهومه إلا من خلاله وحله. 

وقد تولد عن تشكيك التفكيك في العلاقة بين الدال والمدلول التشكيك 
في فكرة «الحضور» أي حضور المعنى من خلال الدالء وأصبح هذا المعنی 
في حالة «غياب» دائمة. 


ولا يمكن لأية قراءة أن تدعي اُنہا قبضت على المعنى» أو «مركزية» المعنی 
على الاقل أو قل «الفكرة العامة» للنص؛ إن كل قراءة غير یقینیةء وهي 
قابلة دوماً للإنتاج انطلاقاً من فراغات الكتابة ومن المساحات البيضاء التي 
تولدها هذه الفراغات :7) 


القراءة التفكيكية 


- إن القراءة في المنهج التفكيكي تعنی تجريد النص عند قراءته من جميع 
الملابسات الخارجية المتعلقة به (مثلما فعلت البنيوية). 


يقول البروفسور كار في وصف التفكيك : (ايبدو أن فكرة التفكيك هي 


(١)‏ مفھوم الكتابة عند جاك دريدا» محمد علي الکردی : ص ۹ (عجلة فصول). 


الفصل الأول: التفكيكية ۱۹ 


أن نزيح ونعزل ما قد تم إضافته إلى العام بفعل وظيفة الموروث» وبالتالي 
نصل إلى ما كان ماثلاً من قبل..»'. 

- والقراءة في التفكيك ليست قراءة عادية» بل هي عندهم شكل من 
أشكال الكتابة» بمعنی أن القارئ عندما يقرأ نصاً ما فإنه يعيد كتابته» يعيد 
إنتاجه بطريقته هوء أي إن القراءة هي إعادة كتابة ما قد كتبه شخص آخرء 
وفقاً لقواعد نظامه التي تشكل بها وإذا لم تكن القراءة هكذا فهي ليست 


قراءة إبداعية . 

ولكي تكون القراءة إبداعية لابڈ أن تخرج على قراءة سابقة» وأن تكون 
إساءة قراءة لما. 

إن القراءة - في التفكيك - تعنی «إبداء عنف معين إزاء النص الذي 


نقرؤه: أو خيانة مناسبة للنص». من منطلق افتراض نقض التصوص ۵ 
ولذلك فإن القراءة التفكيكية - عند مقاربة نص - لا تقنع بما هو 
واضح ظاهر من معانيه» بل تبادر إلى ت تقويضها بالبحث عن معان أخرى 

تتناقض مع ما هو ظاهر أو مصرّح به» وذلك أن النص - كما يعتقد 

التفكيك» وكما سبق أن أشرنا - ناقص» مليء بالفجوات» ومن غير 
المعقول عندهم أن يكون النص متکاملاء أو غير ملتبس (إن كل النصوص 
تحتوي على عناصر تمزيق» أو نقاط قطعء أو فجوات تسمح - حين تدرك 
وتفحص بدقة - بقراءات أخرى هامشية» أو غير مفضلة» قراءات تضع 
المعيى المكتشف الواضح ظاهرياًء أو المعنى الحتمي أو المألوف موضع 
التساؤل. هكذا تفحص القراءة التفكيكية النص لتعثر على نقاط تفك عندها 
شفرته التكوينية ذاتها..00". 
)١(‏ محلة الأقلام العراقیةء مقال ليوتيل إيبل» ترجمة سامی محمد: ص ۲۱۷ (عدد آب : ۱۹۸۰). 


(۳) نظریة الأدب ا معاصر وقراءة الشعر: ص ۷۷ 


۰ الباب الثالث: نقد ما بعد الحداثة 


إن القراءة التفكيكية -إذن - معتمدة على أن النص - على عکس ما 
تقوله البنيوية - لا بميل إلى النظام والتشاكل بين ختلف مستوياته التکوینیة 
الصرفیةء والصوتية» والدلالیةء بل إن هذه الأنساق البنيوية المتشابكة 
مشكوك فی وجودها داخل النص» والنص یل إلى التنافر والتفكك. 

-وهكذا فإن ا معئی - في القراءة التفكيكية - ملتبس دائًاً. وقد شكك 
التفكيك -كما عرفت - في العلاقة بين الدال والمدلول. 

-كانت فاعلية القراءة عند البنيويين مثلاً قائمة على العلاقة بين الدال 
والمدلول» أو على ما می (ثنائية الحضور والغياب) حيث بعشل الدال حالة 
الحضور في النص» بينما بمثل المدلول حالة الغياب» ودور القارئ 
استحضار هذا المتصور الذهئ الغائب واستكمال النص الناقص؛ لأن 
الصلة قائمة بين حاضر هو الدال (الكلمة) وبين غائب وهو المدلول 
(الصورة الذهنية) والحصول على هذا الغائب مقيد بالنص. 

ولكن الأمر - في القراءة التفكيكية - ليس كذلكء. فالمعنی دائماً في حالة 
غياب» بسبب الشك في العلاقة بين الدال والمدلولء «المعئى ملتبس داعا 
إنه أبداً ليس هناك. حيث یوجد النظام الدال» وکلما غلف النص المعنى 
أكثر في بنية علاماته أصبح المعنى مراوغاً أكثر.. ويرى دريدا أن المعنی 
مؤجل باستمرار في لعبة الدوال باللغةء يجب داتما الوصول إلى المعى. 
ولكن الوصول إليه لا يحدث أبداً..»'. 

فالمعنى يتفكك دائماً لصالح معنى آخر في سلسلة لا تنتهي من التأويلات 
والتفسيرات. 


۸۲ نظرية الأدب المعاصرء وقراءة الشعر: ص‎ )١( 


الفصل الأول: التفكيكية ۰ 


نقد التفكيك 

التفكيكية منهج نقدي خطیرء ولعل ا مھا يدل عليها. إنها نقض وتفكيك 
للمفاهيم السائدة» قامت على التشكيك» وزعزعة کل يقين» مما أضحى 
سمة بارزة في توجه الفكر الغربي المتقلب المزاج باستمرار. 

يتحدث الناقد كرستوفر بطلر عن منحى التفكيك فيصفه بأنه يقع ضمن 
الاتجاهات التشكيكية التي لا تؤمن بإمكانية تحقیق تصور موضوعي للواقع 
والأفکارء وقد وصل هذا الشك إلى اللغة ذاتهاء وني قدربها على نقل 
الواقع والأفكار نقلاً موضوعیأء في ردة فعل واضحة على التيار البنيوي 
الذي قام على تأكيد تناسق بنية النص الأدبيّ وفق منطق وقوانين لغوية 
صارمة لا تقبل التعديل أو التغييرء ولا تتأثر بأي شيء خارجها..'" 

انطلق التفكيك - على عكس البنيوية - من التشكيك في العلمء ثم تحوّل 
إلى شك في كل شيء» ولذلك شبهه بعض الباحثين بثور هائح في حانوت 
عاديات انطلق يدمر كل شیء من غير ضوابط *" 

إن التفكيك - كما يقول أحد الباحثین - يخرب كل شىء في التقاليد 
تقريباً» ويشكك في الأفکار الموروثة عن العلامة واللغة والنص والسياق 
والمؤلف والقارئ ودور التاريخ وعملية التفسير وأشكال الكتابة»”". 


وقد وصف التفكيك بسبب هذا التشكيك الحائل الذي عرف به بالعدمية. 
يقول ميلر: «العدمية» لقد أصبحت هذه الكلمة لقباً للتفكيك ا حاضر 


)١(‏ مجلة فصولء العدد الٹالٹ (۱۹۸۵) ص ۸۰ ترجمة نہاد صليحة. 
)٢(‏ المرايا ا حدبة: ۳۰٣۷‏ 
(۳) النقد الأدبي الحديث: لإبراهيم عمود خليل: ص ١١5‏ 


۰۲ الباب الثالث : نقد ما بعد الحداثة 


سرا وعلانية كاسم لطراز جديد من النقد بخشى منه ومن قدرته على 
التشكيك بقيمة كل القيم..». 

وهو عندئذ الانتقال من عالم فيه مرجعية أو معيارية» وإن كانت مادية» 
إلى عالم متفكك بلا مرجعية ولا معيارية.. "أ 

ولذلك فإن التفكيك قام على كثير من التصورات والقيم السقيمة من 
الناحية الفكرية ومن الناحية اللغوية والنقدية» وهى تصورات تخالف قيمنا 
الإسلامية العربية وذوق أدبنا ولغتنا وثقافتناء بل تخالف المنطق والعقل 
اللذين لم تعد الحداثة وما بعد الحداثة تعتدٌ بهما كثيراً. 


-١‏ الانحرافات الفكرية 

إن التفكيك - شأنه شأن أي اتجاه نقدي آخر - هو حصيلة ظروف 
سياسية وفكرية واجتماعية تعرضت ها الحياة الغربية» إنه إفراز حضارة 
أخرى مختلفة عن توجهاتنا الحضارية الإسلامية العربية كل الاختلاف. 

إنها وجه من وجوه الضياع والفوضى والشك. وإذا كان باختين قد شبه 
فوضى النقد الغربي المعاصر بالكرنفال» فإن هذا التشبيه بمتد إلى مجالات 
الفكر الغربي جميعها. 

لم يعد على أيدي التفكيكين وغيرهم شيء ثابت أو يقيني» أو معرفة 
مؤكدة» أو مرجعية فكرية أو عقدية أو فنیةء كل شيء أصبح زئبقیا 
رجراجاًء قابلاً للنقض والفك وإعادة البناء. 

لا حرمة لشيء. ولا قداسة لنص مهما كان مصدره. بل إن جميع 
المرجعيات قد ماتت؛ مات المؤلف» ومات الانسان؛ وماتت اللغة 
والمفاهيم والأفكار» ولا غرابة في هذه القائمة الطويلة العريضة من 
الأموات» ما دام هؤلاء القوم قد أماتوا - والعياذ بالل - الله نفسه. 


٥ مقدمة «العمى والبصيرة» ص‎ )١( 
40 انظر «اليهودية وما بعد الحداثة» لعيد الوهاب المسيري » ص‎ 030 


الفصل الأول : التفكيكية ۳ 


لقد بدا الأمر - كما يقول تيري إيغلتون - وكأن التاریخ قد أضاع 
الاتجاه. وارتد إلى الفوضى والتشوش.''' 

بل إن التفكيكية - كالبنيوية وغيرها - فرار من التاريخ والإنسان ورفض 
هماء وارتماء في أحضان اللغة نفسھا''ء وكأن اللغة تستطيع أن تعيش في 
معزل وحدھا. 

وإذا کان التفكيك قد ركز على نقد الفكر الخربي والحضارة الغربية في 
مركزيتها وتعاليها وأحاديتهاء وعلى التوبيخ القاسی للسياسة اليسارية 
الأرثوذكسية في إخفاقها وفشلهاء فإنه - في الحقيقة - تجاوز ذلك» فكانت 
المفاهيم التي أتى بها نقضاً لكل فکر؛ ومدماً لكل حضارة» حق بدا 
التفكيك - زيادة على كل ما ذكر جرد فوضویة أو مذهب متعة). ٩‏ 


والحق أن التشكيك اللغوي الذي نہضت عليه التفكيكية هو قضية 


فلسفية إيديولوجية ناتجة عن الشك الدینی والفكري. وانعدام الثوابت 
واليقينيات الذي تعانی منه الثقافة الغربية. 


إن ا حدم في التفكيك هو هدم لكل شيء» ولذلك فهو فعل إيديولوجي 
الآخریء وفتح باب الشك والتأويل على مصراعيه بحجة تحرير المكبوتات. 


يقول إيغلتون: «حين يكون المعنى أو المدلولء نتاجاً عابراً للكلمات أو 
الدلالات ؛ منزاحاً ومتقلقلا دوماًء شبه حاضر وشبه غائب» كيف رككن أن 
يكون ئمة حقيقة أو معنی بأية حال من الأحوال؟..»“. 
)١(‏ نظرية الأدب: ٦٤٢‏ 
(؟) السابق: ۲٤١‏ 
(۳) نظرية الأدب: ۲٥٢‏ 
)٤(‏ السابق: ۲٤١٢‏ 


۲٤‏ الباب الثالث: نقد ما بعد الحداثة 


وقد بلغ حال هذا التشكيك أن «أصبح استخدامك لکلمات مثل 
احقيقة» و (يقين) و «واقعي) في بعض الأنحاء سبياً لاتہامك فوراً بأنك 
ميتا فيزيقي. ہج 

ونتج عن عدم اليقينية في كل شيء ہما في ذلك اللغة والتشكيك في دلالة 
أي خطاب» تحريرٌ الكاتب من تبعة ما يقول» ذلك «أن الوجه الأهم في أية 
قطعة لغوية هو أنها لا تعرف عما تتحدث.. وإن وجهة النظر هذه تحررك 
دفعة واحدة من اتخاذ مواقف حيال القضايا الهامةء لأن ما تقوله عن مثل 
هذه الأشياء لن يكون أكثر من نتاج عابر للدال» ولن يؤخذ بالتالي على أنه 
حقيقي أو جدي بأي معنی من المعاني..». 

وهكذا لا يتحمل الفرد الذي لا يقول -كما يدعي التفكيك - شيئاً 
يحمل دلالة قطعية. أية مسؤولیة عن أي شیء أو بحاسب على شيء. وله 
أن يحوّل الجدي إلى عبى» وأن یتلاعب بخطابات الآخرين» أو - بتعبير 
إيغلتون - «تتيح لك أن تقود عربة وأحصنة عبر قناعات أي شخص آخرء 
دون أن ترهقك بتبني أي شيء من جھتك٠‏ أي إنها تتيح لك اتخاذ موقع 
حصین؛ ولكنه أيضاً فارغ تماماً..۷'' _ 

وأين هذا العبث من المسؤولية التي يحمّلها الإسلام للقائل» إذ يعذه 
غاا على كل ما ينطق به كما ال تعال: 67 کڈ مد ل إل کے تن 
عد 29 [ق: ٥٥٤/۱۸]ء‏ وكما قال رسول الله عة : «وهل يكب الناس 
على مناخرهم في النار إلا حصائد ألسنتهم؟». 

- ثم إن التفكيك الذي ادُعيت له إيجابية الديمقراطية وإفساح ا جال 


۲٤٢ السابق:‎ )١( 
۲٢٤ السابق:‎ )٢( 
۲٤۷ السابق:‎ )۳( 


الفصل الأول : التفكيكية ۰ 


لجميع الأصوات» والاستماع إلى أصوات الضعفاء والمهمشين» هو فكر 
غربي أشدّ تطرفاًء وأكثر دكتاتورية» وهو فكر أحادي النظرة لا ينظر إلا إلى 
جانب واحد» جانب اللغة كما يراها. 

بل إن الخلفية الفكرية للتفكيك هي خلفية خطيرة جداً» إنها خلفية دريدا 
الثقافية الیھودیةء وهي ثقافة متعصبة» حی بلغ الأمر بدريدا أن یوقم بعض 
مقالاته بعبارة (حاخام) على النحو الذي تحذثت عنه «سوزان هاندلان» في 
کتاہا قتلة موسى ..”' 

بل إن كثيراً من المصطلحات الى استعملها دريدا می مصطلحات 
لاهوتية توراتية» وليست جرد مصطلحات أدبية أو نقدية. 

يقول نیوتن : «يعمل دريدا بروح ضرب من اللاهوت السلبي.. وانظر إلى 
مصطلحاته الرئيسية: انتشار إضافةء عقارء أثرء رسمء ما شابههاء ليس 
بوصفها جرد مصطلحات تصف تكتم النسيج» بل أيضأ مصطلحات شبه 


لاهوتية..70", 


وإن العبارتين المركزيتين اللتين قامت عليهما فلسفة التفكيك» وههما: لی 
البدء كان الاختلاف» و (الاختلاف هو المصدر المتعالي الذي لا محضع 
لشروط سابقة» ولا بمكن الذهاب أبعد منهء لذلك فهو أصل دون مركز 
يعود إليه» هما عبارتان دينيتان توراتيتان مسيحيتان» وليستا فلسفيتين 
برهانيتين» إذ تعنيان أن الاختلاف الذي يؤدي إلى التفكيك هو أساس بدء 
الکون؛ وليس الله الخالق الذي لا يسبق بلءَہ شيء.. ۳ 


)٠٠٠٤ انظر: «استقبال الآخر: الغرب في النقد العربي الحديث» لسعد البازعي (بيروت:‎ )١( 
۲۳۹ ص‎ 


١75 نظرية الأدب في القرن العشرين: ك.م. نيوتن» ترجمة عيسى العاكوب: ص‎ )٢( 
١5١ التفكيكية : إرادة الاختلاف وسلطة العقل» لعادل عبد الله (دمشق: ١٠٠٠م) ص‎ )۳( 


اہی الباب الثالث: نقد ما بعد الحداثة 
٢۔‏ الاتحرافات الغنية 


لا تقل الآراء اللغوية والنقدية التی جاء بها التفكيك انحرافاً وتہافتاً عن 
الآراء الفكرية والفلسفية التی أشرنا إلى بعضهاء ذلك أن التفكيك وليد فكر 
شاذ هجين › صادر عن تصورات فكرية وفنية سقيمة. 

ولا أظن أن النقد الغربي عرف خلال مسيرته الطويلة اتجاهاً أخطر من 
التفكيك على الأدب واللغة والفكر عامة» ولا أشدَّ:تمافتاً وسقوطاً من 
الآراء الأدبيّة والنقدية التي حملها هؤلاء القوم الشاكون العابثون الذين لا 
يؤمنول بشیء. 

-١‏ الشك المطلق في اللغة 

إن أخطر ما حمله التفكيك هو الشك المطلق في اللغةء الشك في العلاقة 
بين الدال والمدلول» أو في يقينية المعنى المتولد عنهماء وهو كلام لا يمكن 
أن يقبله عقل» لأنه يلغي وظيفة اللغة أصلاًء ويقضي على التواصل فيها. 

إن الناس إنما يتفاهمون بأية لغة. لأن طرفي الخطاب بها: المرسل 
والمرسّل إليه» متواطئان على نظام معين هذه اللغة» وعلى مدلولات محددة 
واضحة تحملها دالاتہاء وإذا ما زعمنا - كما يزعم التفكيكيون - انتفاء 
هذه العلاقة» أو توهمنا معهم - ضلالاً - أن معنى الدال في حالة غياب 
متواصل» وهروب وإرجاء وتشتت وتناثر» وما شاكل ذلك من العبارات 
البراقة التی يستعملها هؤلاء القوم: أصبحت هذه اللغة ميتة» وعجز -كما 
يقول إيغلتون - أي شيء أن يكون حاضراً في الأدلةء و صبح المرء واهماً 
إذا اعتقد أن بمقدوره أن يكون حاضراً تماماً بالنسبة ليك فا رل أو 
يكتبه» بل يتعداه إلى العجز الدائم عن أن يكون حاضراً تماماً بالنسبة إلى 
نفسه أیضأء وليس في مقدوره عندئظٍ أن بمتلك معنى» أو تجربة نقية صافية» 
ما دامت اللغة هي المواء الذي يتنفسه.."") 


۲۲٤-۲۲۳ نظرية الأدب:‎ )١( 


الفصل الأول: التفكيكية ؟ 


وهكذا قد يؤدي الشك التفكيكى في اللغة إلى القضاء على وظيفة اللغة 
الأساسية» وهي التواصل الإنساني» وقد ذكرنا قبل قليل أن هذا الشك هو 
جزء من الشك العام الذي عرف به هؤلاء في أنظمة المعرفة جميعاً : دینیة 
وفلسفیةء وسياسية وغيرها. 

ب - بدعة القراءة : 

قاد الشك في اللغة إلى الشك في كل قراءة أو تأويل للنصوصء وني ظل 
هذا الشك ولدت بدعة «لا نہائیة القراءات» وليس تعددها كما قالت بذلك 
البنيوية من قبل : 

إذا كانت العلاقة بين الدال والمدلول غير يقينية» وإذا كان المعنى داعا 
مرجاًء مؤجلاً: منتشراء فإن كل قراءة عندئك هي محاولة للوصول من غير 
وصول» ولذلك فهي قراءة غير يقينية» تنفك إلى أخرى وأخرى في سلسلة 
لانہائیة من التأويل» أو من العبث واللعب المستمر بين سطوح المعنى كما 
قال بارت ٩<‏ 

إن الفراغات والفجوات و «البياض» الموجود في النصوص يتيح لكل 
مُرٌّض ومقبول ولكنه غير نہائی. 

وهكذا فتحت التفكيكية الباب على مصراعيه أمام كل قراءة وقارئ» من 
غير ضابط ولا قيد. إن أفق توقع القارئ يتحكم في كل شيء» وكأن هذا 
الأفق لا تضبطه دلالات اللغة ولا أنظمتها. 

أنتج التفكيك بسبب هذا العبث الذي يسميه «قراءة» عشرات أو مئات 
القراءات الى لا يوثق بها للنصوص جمیعأء مقدسة وغير مقدسة؛ دينية 


(1) شكري عيادء موقف من البنيوية: ص ۱۹۰ (عجلة فصول). 


۲۰۸ الباب الثالث: نقد ما بعد الحداثة 


وبشرية» طبقت على نصوص الكتب المقدسة من قرآن كريم وإنجيل وتوراة 
وغيرهاء ونظر إليها جميعا - كما يريد التفكيك - على أنها مجرد نصوص 
لغوية » بممهوم اللغة عند هؤلاء القوم» وراحت تخضع للتشريح› والنقض» 
وإعادة البناءء على مزاج القارئ المؤول الذي أعطي السلطان المطلق› 
وأصبح سيد الموقف وحده» ولا سيادة لأحد عليه لا من نص» ولا من 
مؤلف» ولا من تاريخ أو جتمع؛ أو مناسبة » أو غير ذلك من الملابسات 
الخارجية العقيمة. 

وسنرى بعد قليل أن «نظرية التلقي» التي يعد التفكيك اتجاماً من 
اتجاهاتها كانت أكثر ضبطاً لسلطان القارئ» وأکثر موضوعية ومنهجية في 
الحديث عن هذا السلطان. 

ج - الخلط بان «النقد» و «الإبداع» 

إن قراءة کل نص في نقد «ما بعد الحداثة» هى كتابة» وبذلك خلطت 
التفكيكية الأوراق بين النصوص ا ختلفةء وعدتها جميعها جنساً كتابياً. 

يقول إيغلتون: «إن نقد ما بعد البنيوية لا يفصل فصلاً واضحاً بين النقد 
والؤبداع. فكلا هما كتابة على حل سواء..». 

ولعله من هذه المبالغة راح ينظر إلى القارئ على أنه امبدع8 وأن القراءة 
هى إعادة إنتاج للنص من خلال فراغات فيه ومساحات بیضاء بملؤها 
القارئ» فيصبح مبدعاًء أو شريكاً في الإبداع» بل ذهب بعضهم إلى مبالغة 
أبعد» فزعم أن النص ليس ما يسطره المؤلف» بل ما يقرأ القارئ فيه. 

لقد بالغ التفكيك في إسباغ صفة «الأدبية» على النقد تنظیراً وتطبيقاًء 
فاهتم النقاد التفكيكيون اہتماماً كثيراً بلغة كتابتهم من أجل تحقيق «الأدبية) 


۱۳۹ نظرية الأدب:‎ )١( 


الفصل الأول: التفكيكية ۲۹ 


لنقدعمء وجعل النقد إبداعاً أو أدباء حت بدأت لغة النقد المزركشة 
المرصعة بالإبهام تحجب حقيقة النص الأدبيّء أو تصرف عنه. 

يقول عبد العزيز حمودة: «لكن البدعة الصارخة هي إبداعية أو أدبية لغة 
النقد. صحيح أن الاتجاه إلى استخدام اللغة التي تلفت النظر إلى نفسها لم 
يكن بدعة النقاد التفکیکیینء فقد سبقهم النقاد البنيويون إلى ذلك منذ بداية 
المشروع البنيوي» لکن التفكيكيين- في إصرارهم على تحقيق النقلة النهائية 
للغة النقد إلى دائرة الإبداع الأديّ وصلوا بتلك البدعة إلى منتهاها. لکن 
المحصلة النهائية - والحق يقال - أن أتباع المنظورين التقدميين يشتركون في 
إنجاز واحد» وهو حجب النص. فالقارئ ينهمك في فك طلاسم الشفرة 
النقدية الت ترتدي مسوح العلمية عند البنيويين» وينهمك أكثر في فك 
خيوط النص النقدي بتداخلاته وتركيبه وأصدائه واقتطافاته عند النقاد 
التفكيكيين. وفی ا حالتین ضاع النص؛ ولم يتحقق المعنى» وفشل المشروعان 
في الواقع في تحقيق الأهداف التي أسسوا عليها مبادئهم الأساسية..». 

د - عدم انسجام النص 

حکم التفکیکیون على النصوص جميعاً بعدم الانسجام والترابط» فقالوا: 
امن غير المألوف أن يكون خطاب النص متكاملاً وغير ملتبس» وهكذا 
يمكن القول: إن كل النصوص تحتوي على نقاط تمزيق» أو نقاط قطعء أو 
فجوات» تسمح حين تدرك وتفحص بدقة بقراءات أخرى هامشية أو غير 
مفضلة..00". 

ولا شك أن هذا كلام خطير» وتعميم في الحكم غير مقبول» فليس كل 
نص حافلاً بفجوات وفضاءات تجعله قابلاً للفكٌ والتأويل» بل هنالك 


٤٠٤ الرايا ا حدبة:‎ )١( 
۷۹ نظرية الأدب ا معاصر وقراءة الشعر: ص‎ )۲( 


۲۰ الباب الثالث: نقد ما بعد الحداثة 


نصوص عکمة قطعية الدلالة» وقد قسم القرآن الکریم - وهو أصدق من 
کل من يقول - آیاته إلى نوعين؛ محكمء ومتشابه. 

قال تعالى : لهو ایت رل عك الككب ينه ءایٹ کت هَن مالكب 
وأبيِعْاء تاویار-)) [آل عمران: ۳/ ۷]. 

ومثلما هوّل التفكيك في الکلام على عدم انسجام النصوص؛ وميلها إلى 
التتافر والتمزق» هوّل - من هذا المنطلق - في الكلام على غموض النص 
وعتمته وعدم قدرته على الدلالة على شيء يقيني محدد» حتى كأن الناس 
باتوا عاجزين عن التفاهم الواضح المؤكد» (فالنص سرداب مظلمء يفتح 
على منافذ من ناحیةء وهو غامض ومعتم من ناحية أخرى..)”''. 

وهو «شيء مليء بالثقوب والفجوات» ثقوب يكلف القارئ وحده 
برتقهاء وفجوات يقوم القارئ وحدہ بملئها..»". 

“- مآخذ عامة 

وأخيراً فإن هنالك مآخذ عامة وقع فيها التفكيك كما وقعت فيها 
الاتجاهات الشكلية عامة» على نحو ما بيّنَا عند كلامنا على ا ماخذ على 
الشكلانية الروسية والبنيوية» مثل : 

-١‏ تعسف التفكيك في الاحتكام إلى اللغة وحدهاء وإقصاء الملابسات 
الخارجية حميعهاء وقد انتقد هذه النزعة الإقصائية كثيرون» منهم إدوارد 
سعيد الذي كان يرى أن كل محاولة تفصل النص عن الواقع محكوم عليها 
بالفشل. © ٠‏ 


)١(‏ جاك دریدا : التفكيك والاختلاف ال مرجأء لعبد العزيز عرفة (مجلة الفكر المعاصر: العدد 
)۱۹۸٤/٤۹-۸‏ ص ۷۱ 

۹۹ الخروج من التيه» لعبد العزيز حمودة: ص‎ () (Y) 

(۳) النظرية الأدبية المعاصرة» لرامان سلدن (ترجمة جابر عصفورء القاهرة ۱۹۹۱م) ص ۱۷۳ 


الفصل الأول: التفكيكية ۲۹۱ 


۲- إلغاء المؤلف» واحخکم عليه بالموت» والقول بالتناص الذي يجعل 
المؤلف لا يزيد على كونه ناسخاً أو لاما جامعاً لنصوص قليكة مقولة» كل 
هذا نفي للعبقرية الفردية» وتجاهل لمواهب الأدباء وفرديتهم وتمتزهمء» وحظ 
من شأن ذاتية الإنسان المبدع.. 

۳ تركيز التفكيك على الكتابة» هو نفی لأشكال اللغة الأخرى 
كالكلام والاستماعء وهو نوع من أنواع التعالي في الكتابة» وتجاهل لدور 
سائر أشكال اللغة الأخرى ووظيفتها ودلالتها. 

5 غموض التفكيك : ولغته الاستفزازية الحادة. وشغعقه باستخدام 
كلمات واصطلاحات غير واضحة سعياً إلى إہار القارئ وإقناعه بأن ما 
يقال له استثنائي وغير عادي..''ء ولأن الغموض يسمح للاختلافات 
بالبروزء ويحمي من التدقيق وتحديد ا مرادء ويجعل الذال - بتعبيرهم - يتوه 


-٤‏ إيجابيات التفكيك 

هل بعد كل تلك ا اخذ الفكرية والفنية الى لا ندعى أننا استقصيناها 
جيعها من إيجابيات للتفكيك؟ حاول بعض الباحثین - للإنصاف - تلمس 
ذلك» فقالوا: قد يكون من إيجابيات التفكيك إفساح ا جال لتعدد 
الأصوات» وعدم احتكار المعرفة» ونقد الفكر الغربي والذات الغربية التي 
تمركزت حول نفسهاء فادعت امتلاك الحقيقة» والاستئثار بالمعرفة» 
وحسبت أن في العلم الذي سيطرت على مفاتيحه حلاً لمشكلات الكون 
والإنسان. 

سفهت التفكيكية هذا الاستعلاء الغربي» ونقدت قوالبه وآلياته» وزعمه 
امتلاك ا حقیقة. 


١١5 النقد الأدبي الحديث: إبراهيم محمود خليل: ص‎ )١( 


۲۲ الباب الثالث: نقد ما بعد ا حدائة 


كان التفكيك - كما يقول سعيد الغانمي - انقداً معرفياً لإيديولوجيا 
التمركز الغربي حول الذات» وسبراً لغور الاستراتيجيات المعرفية التي تؤدي 
إلى هذا التمركز وإقصاء الآخر. ولآن التمركز الغربي حول الذات لا يصل 
إلى غايته إلا بأدوات معرفية تجعل التمركز أمراً ممکناء يتولى فلاسفة 
التفكيك نقد المفاهيم الأولية التي تفضي إليه. إن مفاهيم مثل: العلم 
والغرب والعقل والصوت والكتابة هي مفاهيم وَلِدت في خطاب وسياق 
معيّتين» ثم أفلتت من هذا السياق لتسبغ على نفسها صفة الإطلاق.. ومن 
هنا تأتي أهميته لنا كعرب» فهو إذ ينتقد إيديولوجيا المركزية الغربية ییشر - 
في الوقت نفسه - بثقافات التعدد والاختلاف والمغايرة باستمرار..؛'''. 


التفكيكية - إذن - دعوةٌ إلى التنوع الثقافي والحضاري. وتعدد تجارب 
الشعوب وخيراتهاء فهى - على الأقل - كسر لاحتكار الحضارة الغربية 
للحقیقةء وتعرية هذه الحضارة بالیاتہا نفسها. 

وعلى أن هذه الإيجابية المدعاة لا ينبغى أن تخدعنا عن حقيقة التفكيك. 
إذ هو نتاج فكر غربيّ متعال كذلك.». وهو إد ينقد اتحجاھات في الثقافة الغربية 
يدعو إلى ثقافة غربية أخطر وأبلغ في الهدم؛ إن دعوته هدم لكل صوت. 

وما اللیعقراطیة المدعاة للتفكيك إلا أوهام. اد أية دعقراطية هذه الق 
تدمر كل شيء ولا تعترف شيء؟ 


ع8 اس 


فإن المشروع التفكيكي - كما وصفه أحد الباحثين - هو مشروع غير 
واضح: وغير كامل «لايقدم نظرية بديلة لتحليل النص الاأدي وحینما 
يفعل التفكيكيون ذلك - أي حینما يحاولون تقديم بديل نقدي - سرعان ما 


٤ص مقدمة «العمى والبصيبرة» لبول دي مان:‎ )١( 


الفصل الأول: التفكيكية ۲۳ 


يتضح أنه بديل مشرذم غير متكامل» ولا يقدّم جديداً من ناحية 
أخری..». 

إنه مشروع يقوم - في الأصل الذي انطلق منه دريدا - على «اللاثبات» 
وتعييب النظام اغخددی وإلغاء التقيد بأي منهج مرسوم. وخلخلة جميع 
الثوابت السائدة الى جمدت العقل البشري» وجعلته يتشرنق حول جموعة 
من المقدسات يعدها أساساً ينطلق منه. 


"١١ص المرايا المحدبة:‎ )١( 


رق 
عى ري 3ںی 
کے دی ازو یی 


AA أحعح ہے ن تدر‎ CON 


الفصل الثاني 
نظر يه التلشی (Reception theory)‏ 


التعريف والنشأة 

عرفت نظريات التلقى وجمالیات القراءة في ستينيات القرن العشرين› 
ويلاحظ أنها ارتبطت بالنقد الألماني بشكل خاص: إذ كان أبرز روادها من 
الألمان. وكانت هذه النظريات رداً على النقد الذي ساد في ا حمسینیات: 
وكانت السيطرة فيه للنص الذي عد عالاً مستقلاً قائماً بذاته» لا بخضع في 
التفسير والتأويل والمقاربة إلا لشروطه الجمالية الخاصة به. 

ونظر إلى هذا النقد الشكلاني الذي تہیمن فيه سلطة النص على أنه همل 
ذاتية القارئ المؤوّل» وأن تحليله كان فقط من خلال الجمالية 1 مما جعل 
منه منهجاً خالیاً من أي نموذج قادر على إدماج هذه النصوص المعزولة عن 
بعضها البعض في سيرورة التاریخ..ا'''.. 

يقول ميخائيل ريفاتير: «ليست الظاهرة الأدبيّة هي النص فقطء ولكنها 
القارئ أيضاء بالإضافة إلى مجموع ردود فعله الممكنة على النص؛ وعلى 
القول وإنتاجية القول..؛''' 
)١(‏ وظيفة القارئ في النقد المعاصرء آرنولد روثء» ترجمة سعيد خرو (مجلة نوافذ» سبتمير: 

۰ ص ۸۲ 
)٢(‏ نظريات التلقي» لجان لوي دوفاي» ترجمة منذر عياشي (مجلة البيان الكويتية) ص ۸۳ 


الفصل الثاني: نظرية التلقي (/166013 15606721101) ۲٥‏ 


ويعد «هانز روبرت ياوس» ونظيره «ولفغانغ إيزر» الألمانيان» وستانلي 
فيش الأمريكي» هم مؤسسي نظرية القراءة» وهم الذين بثوا آراءهاء ثم 
أخذت تتسع رقعتهاء ويزداد المؤيدون هاء حق استوت منهجاً نقدياً له 
استراتيجيته. 

وقد اختلفت مرجعيات هذا الاتجاه النقدیٗ بين الظاهراتية» واطيغلية» 
والماركسيةء ومختلف أصحاب النقد الجديد. 

وبميز الدارسون في نظرية التلقي الت ارتبطت بالفكر الا مانيء ومنه 
انطلقت إلى الآداب الأخرى» بين اتجاهين كبيرين هما : اتجاہ جماعة برلين» 
واتجاه مدرسة كونستانس» وهذه الثانية هي المرجع الأساسي في نظرية 
التلقى. :”27 


عمل في هذه النظرية علماء ونقاد كثيرون من غير مدرسة کونستانس › 
أمثال «هولب» في كتابه «نظرية التلقی : ۱۹۸۹م ووليام راي» وجوناثان 
كولرء وإلیزابیث فروند. 

وی الولايات المتتحدة استبدل بمصطلح «نظرية التلقی) مصطلح 
«استجابة القارئ) وظهر لها ممثلون» من أبرزهم : هيرش »2 وستانلی فیش › 

۳( 
وھولاند وعيرهم.. 

وكما ذكرنا فيما سبق يعد التفكيك الذي تحدثنا عنه فيما تقدم من 
صفحات اتجاهاً من اتجاهات نظرية القراءةء حى إن بعض الدارسين 
يجعلهما شيئاً واحداً. 

وأحدث نظريات النقد الغربي الآن ھی نظريات القراءة» وسلطان 
القارئ والقراءةء هذا الجانب الذي يعتقد أصحاب هذا الاتجاه أنه كان 


(١)‏ محمد عزام في مقال «نظرية التلقی) ص ٠٤‏ (مجلة البيان الكويتية). 


۲٦‏ الباب الثالث: نقد ما بعد الحداثة 


مظلوماً في الدراسات السابقة؛ أو أنه لم يعط حقهء أو لم يترل المنزل الذي 
يليق بخطورته. 

وعلى الرغم من أن «مسألة القراءة والقارئ» قديمة في الدرس الأديّ» إلا 
أن نقد ما بعد الحداثة الذي يمثل هذا الاتجاه» عمّق هذه القضية» وفتح فيها 
آفاقا جديدة» وبالغ في ذلك - على عادة النقد الغر الحديث - مبالغة 
منقطعة النظبرء وتطرف - كالعادة - في نظرته الأحادية إلى هذا الجانب» 
مسقطاً من حسبانه جميع الجوانب الأخرى التي كانت تتحدّث عنها النظريات 
السابقةء من حداثية وما قبلهاء أسقط المؤلف. والملابسات الخارجية 
الختلفةء بل أسقط النص نفسه كما عرفت عند الكلام على التفكيكية» ورگز 
على القارئ وحده» فأبرز دورہ وتحدث عن أنواع للقراء» وعن أشكال 
وأغاط متعددة للقراءة» فانتقل الصيد الذي كان عند البنيوية في جوف النص 
ليصبح عند أصحاب نظرية القراءة في جوف القارئ وحدہ. 

وإذا كانت البنيوية قد أنشأت «علم النص» فإن التلقي ينشئ «علم 
القراءة» أو «التلقي». 


مبادئ نظرية التلقي 

قامت نظرية التلقی على مجموعة من الأسس والمنطلقات» من أبرزها : 

١‏ - النص عندھا لا قيمة له من دون قارئ» فالقارئ خالق النص 
ومانح إياه دلالاته ووجوده» ودلالات النص - وهي لا نهائية - يحددها 


القارئ وحده لا النصء ولا المؤلفء ولا السياق» ولا جو النصء ولا 
ا ملابسات ا ختلفة الى أحاطت به عند ولادته. 


إن العمل الأديَ ليس هو النص الحالي فقطء ولكنه أيضاً الأفعال 
المتعلقة به من جراء الاستجابة له .° 


)١(‏ محمد عزام» مقال «نظرية التلقي» ص۲۷ (علة البيان الكويتية). 


الفصل الثاني: نظرية التلقي (Recep{i0" theory)‏ ۲۷ 


فالنص حروف میڈ من دون قراءة» والقارئ هو الذي يعيد إليها الحیاة. 

۲ - والقراءة تجربة تہ تفتح النص أمام التفسير الذي هو -كما يرى يوس 
- حوار دبالكتيل بين القارئ والنصر» بين الأسئلة الى يثيرها القارئ 
والأجوبة التى يقدّمها النص؛ وبين الإجابات الق لا يقدمها النص» 
والأسئلة الت يثيرها المؤلف الجديد للنص» وهو القارئ في محاولة كتابة 


نص جدید ٩‏ 


- إن العلافة بين الدال والمدلول ليست وحيدة الجانب» فقارئ النص 
يمكن أن ينتج الدلالة التى لا تعتمد - كما ذكرنا - على النص وحدہ؛ لأن 
النص غير ثابت» ولا محصور في مدلول واحد. وبمجرد أن يطلق الكاتب 
نصه يدخل في علميات إنتاج كثيرة متنوعة.''' 
وهكذا يبدو کل قارئ مؤلفاً جديداً للنص» وکلٗ قارئ يحمل معه تجربة 
معرفية تغنى النص » أو تعيد إنتاجه من جديد. 
وإذا کان النص المقروء ذا فجوات فإن القارئ الفعلى أو القارئ المتميّر 
هو الذي يقوم بملء هذه الفجوات. 
والقراءة تفاعل بين موضوع النص والوعي الفردي للذات القارئة › ومن 
هذا التفاعل تنتج دلالة النصوص الق هى مفتوحة قابلة لمستويات متعددة 


من القراءة . 

فالنص إذن - فيما يرى ياوس - لا ينتج المعنى» وإنما ينتجه التفاعل بين 
القارئ والنص.. 

وإن المتعة الجمالية إنما تتحقق عادة في الطريقة التي يؤول ہا المتلقي 
العمل الأدي. 


۳۲۷ المرايا ا حدیة:‎ )١( 
۳۸ «نظرية التلقي» مد عزام: ص‎ )٢( 


۲۱۸ الباب الثالث: نقد ما بعد الحداثة 


النص عند أصحاب «نظرية التلقي» كحاله عند التفكيكيين» شىء غير 
متجانس ولا منسجم؛ بل هو ( شيء مليء بالثقوب والفجوات» يكلف 
القارئ وحدة برتقهاء وفجوات يقوم القارئ وحده بملعها..)00''. 

-٤‏ تستبعد نظرية التلقى كذلك فكرة الحصول على ا معنی من النص 
الأديَّء وما يشاع من أن المؤلف يحاول إخفاء المعنى. وأن على القارئ 
السعي من أجل اكتشافه حت يتحقق التواصل بينهما غير صحیحء وهذا 
التصور - في نظر التلقي - يشوه ميزة النص المنفتحة على القراءات 
المستمرة» ويحصر عندئ عمل القارئ في الكشف عن المعئىء» ویحیل النص 
إلى لعبة ألغازء ويغلق عليه آفاق القراءة المنفتحة. 

-٥‏ وإن تراكم الفهم والقراءات لنص معين تجعل النوع في حالة تطور 
مستمرة» ومن ثم فإنه من المهم الدرس التعاقبي في سياق تلقي الأعمال 
الأدبيّة» وهو محد فی فهم تطور النوع الأدي. 

-٦‏ هناك نصوص قرائية تستهلك بالقراءة فلا يعاد تحققهاء أي يقرؤها 
القارئ مرة واحدة ثم لا يعود إليها. 

وهنالك «نصوص كتابية» بمعنی أن القارئ يعود إليها أكثر من مرة» وفي 
كل مرة يعيد كتابتها مع كل عودة جديدة. 

وقد ذكر ديفيد روبي أن النصوص الكلاسيكية هي الق يطلق عليها صفة 
القابلية للقراءة. ۱ 

يقول: «وبصورة عامة تغلب صفة القابلية للقراءة على النصوص 
الكلاسيكية» مثل قصة (ساراسين) لبلزاك» بينما تغلب على النصوص 
ا حدیثة صفة القابلية للكتابة» أو -إذا ما استخدمنا مصطلحاً آخر لبارت - 
النص الحديث أكثر تعداداً من النص الکلاسیکی..۸'''. 


۹۹ ا خروج من التيه؛ لعبد العزيز حمودة:‎ (١) 
۱۸۹ النظرية الأدبية الحديئة: ص‎ )۲( 


الفصل الثاني : نظرية التلقي (/456017 1ثRecep{10(‏ ۱۹ 


والقابل للكتابة - كما يقول بارت - يتيح للقارئ نفسه أن يؤدي 
وظيفة» أن يلج في سحر الدالء في لذة الكتابة.. 7" 

۷- والذي يقوم بذلك كله هو القارئ» صاحب السلطانء فالتفكيك - 
كما عرفت - هو سلطة القارئ» ولذلك يدعو دريدا إلى عقل لديه القدرة 
على تفكيك الأنظمة والمقولات ليعيد صياغتها من جديد وفقاً لنظام 
الاختلاف لا الاتفاق بطبيعة الحال. 


إنه يدعو إلى قارئ قادر على إعادة كتابةٍ أو استنساخ للنص تفسح ال جال 
لروز الثغرات والتناقضات والتساؤلات. وتعمل جاهدة على فتح النصء 
والإبقاء على انفراجته بشکل دام مستمر. 

ومن هنا يأتي دور القارئ الذي يقوم النص كله عليهء إنه ليس قارثاً 
مستهلكاً بل هو قارئ منتج» قارئ كاتب. والنص - بحسب التفكيك - لا 
قيمة لهء ولا حضور له من دون قارئء وإن دلالته يحددها هذا القارئ 
وحدهء وهو بمتلك حرية مطلقة في إعادة كتابة النص» وتفسيره بالطريقة 
الى يراهاء على أن تكون قراءته - حقی تسمى قراءة إبداعية كما عرفت - 
إساءة لقراءة أخرى» وتدميراً للقراءات السابقة التلقيدية ."° 

۸- وهكذا فالقراءة التفكيكية ھی تأويل مستمر لا ينتهي إلى يقين ولا 
يصل أبدأ إلى المعنى القابع في قلب النص» فقد ألخت هذه القراءة أي بعد 
داخلي أو خارجي بمكن أن يشير إلى مضمون معینء أو هوية ثابتة» أو ذاتية 
متجانسة. 

وإن تحرير النص من هذه المرجعيات الداخلية والخارجية يحوّله عن 
وظيفته التقليدية - من حيث كونه وثيقة - إلى جماع من الممارسات الإنتاجية 


)١(‏ السابق نفسه 
(۲) انظر المرايا ا حدبة: ۳۰۸ 


۲۲۲٢‏ الباب الثالث : نقد ما بعد الحداثة 


لدلا لات تتولد عه» أو بعبارة آخری لدلالاات ا تتطابق بأية حال 
ومعطياته المباشرة. وا لدلالات مرجأة» أي قابلة للنقض والتفكيك. 


إن جاك دريدا نفسه - زعيم الاتجاه التفكيكي - يعلن أن قراءته 
التفكيكية ذاتها هي عرضة للتفكيك كذلك. لأن جميع القراءات هي - في 


رأيه ¬ «(إساءة قراءة .‘Misreading‏ 


إن القراءة ھی إعادة إنتاج للنص من خلال فراغات الكتابة الموجودة 
فيه » ومن المساحات البيضاء الى تولدها هذه الفراغات. ویذھب دريدا إلى 
أن هذه المساحات البيضاء التي علينا أن نتلمّسها هي نوع من قراءة 
. ۱۲( 
الغائب.. 


ويؤكد كريستوفر بطلر في كتابة «التفسير والتفكيك والأيديولوجية» هذا 
الشك في اللغة وقدرتها على الحضورء ويرى أن هذه ظاهرة عامة في معظم 
نماذج النقد الحديث. ولا سيما المنهج التفكيكيء إذ تناولت هذه المناهج 
«اللغة بقدر كبير من التشكك بوصفها أبعد ما تکون عن التعبير الموضوعي 
الشفاف: فاللغة - بجمیع أنواعها حتى لغة التنظير والنقد والفلسفة - هي 
لغة استعارية» تہدف إلى إحداث تأثير أو تكوين صورة» بدلا من نقل 
الواقع أو الأفكار نقلاً موضوعياً. ولهذا فان جانباً كبيراً من النشاط النقدي 
الحديث يتمثل في التشكك ف المعاني المباشرة للغة» وفي البحث عن 
- الدلالات التأثيرية الأيديولوجية ها. وينسحب هذا التشكك أيضاً على 
التفسير النصی نفسهء فالتفسير في ا حقیقة لا يقدّم تقریراً موضوعياً عن واقع 
موضوعي» بل استعارة تعبّر عن رؤية معينة للعالم ولطبيعة الأشياء..». 

9- ونظرية التلقي لا تبتم بالقارئ العادي البسیطء أو بالقارئ السلبي» 


۲۳١ محمد على الكردي «مفهوم الكتابة عند جاك دريدا» فصول:‎ )١( 
.)۱۹۸۰ نہاد صليحة» مجلة فصول المجلد ا حخامس؛ العدد الثالث (يونيو:‎ )۲( 


الفصل الثاني : نظرية التلقي ۲۲١ (Reception theory)‏ 


ولكنها تنظر إلى القارئ الذكي» القارئ انتج لكي يقوم هذا الحهد الشاق 

إن التلقي يركز على من يسمونه القارئ الكاتب. أو القارئ المنتبم.. 7 

وإذا گانت التفكيكة ونظريات التلقی عموماً قد أقامت الفصل - كما 
عرفت - بین الدال والمدلول فإنها - في مقابل ذلك - قد أقامت نوعاً من 
التوحد الصوفي بين المدلول والمتلقى.. فالصيد كله عند هذا المتلقى» وهو 
الذي يفسر العلامات في النص با لمعنی الذي یشاء..'' 

وهكفا أعلت نظريات التلقي من شأن القارئ» وحولته من خاضع 
للنص إلى سيد عليه يفسرهء أو يعيد كتابته» أو يؤوله كما يشاءء وقد أطلق 
العنان للتأويل» وفتحت الأبواب فيه على مصاريعهاء حت نشأ اتجاه نقدي 
يدور حول التأويل» ويطلق عليه مصطلح «اطهرمنوتيك : .«Hermenetigue‏ 

من مصطلحات التلقي 

ولدت فی أحضان نظريات القراءة - بمختلف اتجاهاتها -مجموعة من 
المصطلحات» منها : 

أ- افق الانتظار أو أفق التوقع (Horizon of expectation)‏ 


وھو مصطلح أطلقه (یاوس) أحد أقطاب نظریة التلقی : ریشکل أمساس 
تصور الظاهرة الأدییّق و ماہ «كادامير» أفق الأسعلة ° 


والمقصود بذلك أن لكل قارئ معياراً خاصاً يستقبل به النص» فهو 


٠١١ انظر «الأصول المعرفية لنظرية التلقى» لناظم عودة خضرا » ص‎ )١( 
۳۲٣ المرايا ا حدبة:‎ )۲( 


سیتمبرء )٦٠٠٢۶‏ ص ۸۷. 


۲۲۲ الباب الثالث: نقد ما بعد الحداثة 


نظامه المر جعئ. ويُظلق عليه «أفق انتظار القارئ) وهو يعن تېيؤه المسبق 
لاستقبال النص. وتذوقه لَه ويعل هذا المعيار اخيرة حمالیف تختلف من 
شخص إلى آخرء بحسب ثقافته وجنسه وعقيدته.. إِلّ. وهي تتحكم في 
استجابته للنصء و قبوله أو رفضه» و تو جيهه في مسار خاص» وهذا 
الأفق يجعله في تبيؤ ذهني ونفسی خاص لاستقباله» ويخلق فيه توقعاً معينا 
لتتمته أو وسطه أو نہایتە. وهذا الأفق قائم -كما ذكرنا - على تصور القارئ 
للحياة وخيرته وفهمه للعالم. 

ويتشكل أفق انتظار القارئ عادة من أربعة عناصر هى : 

١‏ - معرفة القارئ المسبقة بخصوصية كتابة العمل المقبل على قراءته. 

۲- تجربته الخاصة في مجال نوع أو غرض أدبي معين. 

-٣‏ درايته العامة بالأشكال التق ميزت أعمالاً سابقة. 


العلمية» واللغة الشعریةء أي بين ا حقیقة اليومية والعالم المتخيل “ 

وحين یشرع المتلقي عادة في قراءة عمل حديث الصدور فإنه ينتظر منه أن 
یستجیب لأفق انتظاره» أي أن ينجسم - كما ذكرنا - مع «الخبرة الحمالية» 
الموجودة عنده» وتشکل تصورہ للادب. 
الانسجام مع نصوص تتفق مع أفق توقعه هذاء فيحصل بينه وبين ما يقرأ 
الائتلاف والتأثر. ظ 
)١(‏ انظر مقال «قراءة فی القراءة» لرشيد بنحدوء (الفكر المعاصر / العدد: ۸١ء‏ ۱۹۸۸) ص 7.١‏ 


. وانظر «فرانك شویرویجن: نظريات التلقي» لعبد الرحمن بو على (مجلة علامات: مارس: 
۸) ص ۸۱ 


الفصل الثاني : نظرية التلقی (/[12601 0۸7ا ہ71) ۲۳ 


أفق توقع القارئ» مما ينتج عنه حوار أو صراع بین الأفقين» وبمكن 
لتصادم الأفقين - المفترض في كل قراءة - أن يتمخض عنه إثبات انتظار 
القارئ أو تعرہ أو إعادة تو جیهه.. إل 

ويمكن - في العادة - للنص ذي الفنیة العالية» والإبداع الآسر الخلآب 
أن يقلب موازين القارئ› ويجعله يعيد النظر في أفق انتظاره. أو في ذوقه 
الجمالي» فيستجيب ناقد مارکسی مثلاً لعمل فن لا یتحدث عن صراع 
الطيقات» ويستجيب قارئ متدین لقصيدة من الغزل الماجن.. 

وإذا لم يمتلك النص هذه الفنية العالية فإنه لا يستطيع أن ينفذ إلى أفق 
القارئ المتوقع. ويظل هذا القارئ متشبثاً بقناعاته» متمسكاً بأفقه. وقد لا 
يعطى نفسه أية فرصة لتابعة القراءة» أو إكمال النص. 
بالمسافة الجمالة ° 

وهكذا فإن «أفق توقع القارئ» الذي هو حور نظرية التلقي هو الذي 
يحدد معن النص» وهذا الأفق تحدده ثقافة القارئ وتعليمه وقراءته السابقة» 
وأشياء كثيرة أخرى. 

ولا يوجد أفق ثقافی مغلق أو ثابت» كما أن هنالك ربطاً بين أفق 
الحاضر وأفق الماضي. 

يقول جورج جادامر - أحد تلامذة هيديجر -: «إن أفق الحاضر في حالة 
تكون مستمرہ: لأننا ننظر داعا لاختبار أهوائناء وجزء مهم من عملية 
)١(‏ وظيفة القارئ في النقد الا ان المعاصر: ص ۸۷ 
(۲) وظيفة القارئ في النقد الألان المعاصر: ۸۷ 


۲٤‏ الباب الثالث : نقد ما بعد الحداثة 


الاختیار هذه تحدث عند التقائنا مع ا ماضی؛ وفي فهم التقاليد التي انحدرنا 
منهاء ومن ثم لا يمكن تكوين أفق الحاضر من دون الماضي» فلم يعد هناك 
أفق حاضر منعزل في حد ذاته بنفس القدر الذي توجد عليه آفاق تاريخية 
يجب أن تکتسب..»'. 

ويؤدي کون الأفق متغيرأء كالثقافة التي تنتجه» إلى أن معن النص 
لانہائي ومفتوح» لأن تحديده قائم على أفق المتلقي. 

والقارئ الذي يعنيه أفق التلقي هو القارئ المثقف الذي ينطلق في تفسيره 


(۲) CT oT mo 
من وعيه بافقه وافاق الاخرين.‎ 


ب - التناض 

ومما يرسخ فكرة «الغياب» ما تمخض عن نظريات القراءة من فكرة 
«التناص : 1516:16081119» الذي تذهب - في مختصر من القول - إلى أن 
أي نص لا حكن فهمه من دون الرجوع إلى عشرات النصوص الق سبقته. 

فالمعنی مغيّب في بطن هذه النصوص٠‏ لان کل تعبير يفترض وجود تعبير 

وهذا عكس ما نادت به البنيوية من كلام على تماسك النص وانغلاقہ 
أو ما كان يُتَحَدَّث عنه في النقد التقليدي من أن النص وحدة متماسكة يمكن 
فهمها والسيطرة عليها. 

إن النص ههنا مفتوح متعدد يرجعنا - بشكل شعوري أو غير شعوري - 
إلى بحر لاخهائي من النصوص المكتوبة من قبل «وكل نص إبداعي مزيج من 
تراكمات سابقة بعد أن خضعت للانتقاء ثم التالیف..)''. 
)١(‏ المرايا ا حدہة: ۳٣٣‏ 


(0) السابق: ۳۲٣٣‏ 
(۳) انظر «عصر البنيوية من ليقي شتراوس إلى فوكو) لأديت كيرزويل» ترجمة جابر عصفور . 


الفصل الثاني : نظرية التلقي ۲۲۰٥٢ (Reception theory)‏ 

ویشیر جيرار جنيت إلى هذا التناص الذي يجعل النص دائماً في حالة 
التباس وغياب بقوله: النص عبارة عن نسيج من الملصقات والتطعيمات › 
إنه لعبة منفتحة ومغلقة في الوقت ذاته. و ٰذا السبب فمن ا حال أن نكتشف 
النسب الوحيد والأولي للنص؛ وذلك أنه ليس للنص أب واحد» أو أصل 
واحدء بل مجموعة من الأصول والأنساب..'' 

والتناص عند الأدباء - ولا سيما الشعراء منهم - أمر واقع لا حالة 
وهو عندهم - كما يقول محمد مفتاح = «بمثابة المواء والماء والزمان 
والمكان للإنسان»ء فلا حياة له من دونہماء ولا عيشة له خارجهما..»". 

ج - موت المؤلف 

من الأصول الى تبنتها الاتجاهات الشكلانية اللسانية» ومنها البنيوية» 
والتفکیکیةء ونظرية التلقي هذه فكرة «موت المؤلف» التي سبقت الإشارة 
إليها في مواطن كثيرة. 
الى تعتر عن هذه القضيةء ومن أبرز هذه الأفکار: 

- الكتابة حياد » هدم لكل صوت › أي لا ترتبط بزمن أو ظرف› أو 

- ما إن يروى حدث حت یغیب المؤلف. ويفقد صوته› ويدخل في موته 
ا خاص. 

- إن اللغة هي الى تتكلّمء وليس المؤلفء حُذف المؤلف لمصلحة 


(١(‏ جامع النص؛ ترجمة عبد الر من یوب : ص ه۹ (المغرب : ۹ھ). 
© ليل الخطاب الشعري. استراتیجیة التناص : ۱ (المغرب: ۹ھ 


۲۲٦‏ الباب الثالث : نقد ما بعد الحداثة 


ويشير بارت إلى أن إبعاد المؤلف يعني : 

- إلغاء الزمن فیصبح النص غير مرهون بزمن كتابته» أو مؤلفه» بل 
كأنه مكتوب بشكل أبدي. 

- إلغاء أحادية الدلالة» أو مقصدية المؤلف. 

- النص عندئذ مصنوع من كتابات مضاعفة» وهو نتيجة لثقافات 
متعددہ تدخل كلها بعضها مع بعص ٤‏ حوار» وتتداخل عند القارئ. 

- موت الكاتب هو الثمن الذي تتطلبه ولادة القراءة..''' 

ومن الواضح أن فكرة «موت المؤلف» على هذا النحو الذي يقدّمها 
بارت» لو صحت - وما هى عندنا بصحيحة - تجعل الدلالة دائماً في حالة 
التباس وغياب. 


القراءة بين التفكيك والتلقي 

وبالمقارنة بين القراءة التی تحدث عنها التفكيك. والقراءة الق تحدث 
عنها أقطاب نظرية التلقي يلاحظ ما اتسم به التفكيك من المبالغة والغلو في 
تقدير دور القارئ» وفي إطلاق السلطان له من غير قيد. 

إن منظري التلقي كانوا أكثر اعتدالاً من غلاة التفكيك» ووضعوا 
الضوابط المحدّدة للحيلولة دون فوضى القراءة. ومن أهم تلك الضوابط 
مفهو : (اتهسير الجماعة» أو «الجماعة المفشرة «interpretive community‏ 
الذي يشرحه ستانلي فيش.. إن قارئ فيش يقرأ النص» ويعيد كتابته في ضوء 
استراتيجية القراءة التي يجيء بها النص» وهذه الاستراتيجية في الواقع 
ليست فردية » لكنها استراتيجية «الجماعة المفسرة» التي ينتمي إليها القارئ. 


(١(‏ موت المؤلف» لرولان بارت » ضمن كتاب لانقد وحشفة» ترجه منذر عیاشی (مركز الإغماء 


ا حضاري؛ بیروت) ص ۲٥-٠١‏ 


الفصل الثاني : نظرية التلقي (Reception theory)‏ ۲۷ 


وقد ينتمي القارئ الواحد إلى أكثر من جماعة مفشرة واحدة في مراحل 
حياته. لكنه يقارب النص فی لحظة محددة في ضوء استراتيجية الجماعة الى 
ینتمي إليها في تلك اللحظةء وقد يترتب على ذلك بالطبع أن تتغير قراءة 
القارئ الواحد للنص نفس مع تغيّر انتمائه من جماعة مفسرة إلى جماعة 
أخرى» معنى ذلك أن التغيرات في تفسير النص تعرف الحدود والضوابط. 
إنها تغيرات محدودة وحکومة؛ لأن القارئ ليس طليق اليد تماماً في استخدام 
أي استراتيجية قراءة تحلو له» فالقارئ ينتمي إلى جماعة تفسير معينة تقرأ له 
النصوص! نعم إنها تقرأ له النصوص بمعی أنها توفر له أدوات القراءة 
والتحليل والتفسير.. »'. 

- كما أن أقطاب التلقى الذين یتحدثون عن ملء القارئ لفراغات 
النصء لا يجعلون التلقی فوضى» وعندھم أن الفراغات التي يملؤها القارئ 
هي فراغات معينة» تتمثل مثلا في : 

-١‏ مناطق النفي وهي التي تخالف أفق توقع القارئ من خلال الجماعة 
المفسرة التي ينتمي إليها كما ذكرناء فيقوم بعملية تعديل أو تكيف. 

'''. المناطق المفصلية التي يتوقف فيها السرد في القصص.‎ -٢ 

وهكذا حاول أقطاب نظرية التلقي أن يجتنبوا فوضى التأويل التي وقع 
فيها التفكيكيون على نحو ما بنا في الصفحات المتقدمة بوضع هذه الضوابط. 


أتواع القراءة والفراء 

ت2 حدث نظريات التلق عن ضروب من القراء والقراءات› إذ عختلف 
الہ لتلقي : بحسب نوع القارئ وأفق توقعه على نحو ما أشرناء ومن هذه 
الأنواع : 


۳۲۸ المرايا ا حدبة:‎ )١( 
۳۳٣ انظر ا مرایا ا حدبة:‎ )۲( 


۲۲۸ الباب الثالث : نقد ما بعد اللحداثة 


-١‏ القارئ المثالي : وهو القارئ الذي يفهم النص» ويؤوله على نحو ما 
أراده مؤلفه» فكأنه حجة المؤلف. 

یری أمبرتو إيكو أنه يوجد ني داخل كل نص قارئ مثالي» أعده المؤلف 
ایجب على المؤلف لكي ينظم استراتيجيته النصية أن يرجع إلى سلسلة من 
الكفايات التق تضفي مضموناً على التعابير الق يستخدمهاء كما يجب عليه 
أن يضطلع بأن المجموع الذي يتخذه مرجعاً لنفسه إنما هو المرجع ذاته الذي 
يعود إليه قارئه» وإنه لهذا السبب يعد قارا مثالیاً قادراً أن يتعاضد في مسألة 
التحيين النصى بشکل كان المؤلف هو نفسه قد فكر فيه» وإنه ليريده أيضاً 
قادراً على التصرف تأويلياً كما تصرف هو توليدياً..» ”'' 

١‏ - القارئ الضمنی: أو القارئ الافتراضي» وهو قارئ لا وجود ماديا 
له» يفترضه الكاتب لاشعورياً فهو مفهوم تجريدي. 


يقول عنه آيزر: اتحیل فكرة القارئ الضمن إلى بنية نصية لثولیة المتلقي. 
وإن المقصود بهذا هو شكل يجب أن يكون متحققاًء فالقارئ الضمئ إنا 
يصبح الفهم إزاءها فعلاً من الأفعال..»". 

وقد وضع أيزر كتاباً مستقلا عن هلأ القارئ الضمنی الذي یراہ قارثاً 


كفؤاً قادراً على التفاعل مع النص المحددء ومن هنا يرى وجوب إعادة 
تأهله ‏ 0) 


إن القارئ الضمن إذن متجذر في النص » وهو ترکیب لا مکن مطابقته 


)١(‏ نظريات التلقي» لجان لوي دوفاي» ترجمة منذر عیاشی (جملة البيان الكويتية) ص ۸۹ء وانظر 
كذلك «فرانك شو يرويجن» نظريات التلقى»؛ ص ۹۸ (علامات» مارس : ۱۹۹۸ءم). 

(۲) نظريات التلقي لجان لوي: ۸۹ 

(۳) محمد عزام «نظرية التلقي» ص 55 «مجلة البيان الكويتية». 


الفصل الٹانی : نظرية التلقي (Reception theory)‏ ۲۲۹ 


مع أي قارئ حقیقيء أي إنه القارئ المفترض الذي يضعه ال مؤلف فی حسابه 
وهو يبدع. 

۳ - القارئ المستهلك: وقراءته استهلاكية» أي غرضها التذوق 
والاستمتاع بالقراءة» من غير عمق ولا غوص. قائمة على الذوق 
والانطباع» وقد تكون قراءته وظيفية» أي للحصول على معلومات معينة.. 

وميز الناقد البنيوي تزفتيان تودوروف بين ثلاثة أنواع من القراءات: 
هي : القراءة الإسقاطيةء والقراءة التعليقية أو الشارحةء والقراءة 
الشاعرية: 


-١‏ القراءة الإسقاطية: وهي قراءة تتعامل مع النص من الخارج» عر 
عليه متجهة نحو المؤلف» أو ملابسات النص ال ختلفةء هي قراءة تع 
بالخارجي أكثر من الداخلي ؛ وهي تنطلق في التعامل من مفهوم يرى أن 
النص الأديّ هو عملية نقل أو ترجمة تبدأ من شىء أصلي آخر. ولذا فإن 
مهمة الناقد تتمٹل في توجيهنا نحو الطريق المعكوس لاستكمال الدورة 
والعودة إلى الأصل. ويرى الناقد أن هناك عدداً من الإسقاطات بعدد 
المفاهيم الق تعتبر هي الأصل. فإذا كنا نؤمن بأن حياة المؤلف هي الأصل› 
فنحن نقدم في هذه الحالة قراءة إسقاطية قائمة على السيرة (بيوغرافية) أو 
قراءة إسقاطية قائمة على التحليل النفسي. أما إذا كنا نرى أن ما هو أصلي 
يكمن في الواقع الاجتماعي المعاصر لظهور الكتاب أو الأحداث الممثلة فيه 
فنحن إغا نقدم نقداً سوسيولوجياً أو إسقاطاً سوسیولوجیاً بكل تنويعاته. 
وعندما تكون نقطة انطلاقنا «العقل البشري» فنحن نقدم إسقاطاً فلسفياً أو 
أنتروبولوجياً. 

- القراءة التعليقية أو الشارحة (02621833تدة00)) وهي قراءة الشرحء 
تقف عند ظاهر النص» وتكتفي في شرحه بوضع كلمات بديلة تعبّر عن 
معانيها. 


۳۰ الباب الثالث: نقد ما بعد الحداثة 


۳- القراءة الشعرية أو الإنشائية (sءنءه۴)‏ وهي قراءة الناقد المتذوق› 
الذي يعد القارئ ا منتجء وهي قراءة تنطلق من «الشعرية» التي تعني تعرف 
خصائص الخطاب الأديّ وتمييزها.. 

وهنالك من يتحدث عن أنواع أخرى من القراء والقراءات» أو يستعمل 
مصطلحات مختلفة» وقد قسم بعضهم جمهور المتلقين من حيث طبيعته 
التكوينية إلى ثلاث فئات» هي : 

أ- الجمهور - المحادث» وهو ذاك الذي يستحضره كل كاتب في وعيه في 
أثناء الکتابةء وإن كان هو نفسه: «فلا يكون الشيء مقولاً تمام القول إلا 
إذا قيل لأحد ما ومن أجله. ويقيم الكاتب (حقيقة أو خيالاً) مع جمهوره 
ا جرد هذا (وإن كان هو نفسه) حواراً قصدياً دف تحريك شعوره أو إقناعه 
أو مواساته أو تحريره أو حى تيئيسه.. 

ب- الجمهور الوسطء أي الوسط الاجتماعي الذي ينتسب إليه 
الكاتب» والذي يفرض عليه مجموعة من التحدیدات : «فكل كاتب يحمل 
من حوله ثقل جمهور ممكن يختلف عدده» ويتفاوت امتداده في الزمان 
والمكان». 


وتوجد بين الكاتب والجمهور - الوسط روابط وثيقة تتمثل على الأقل 
في ثلاث وحدات : 

- وحده اللغة» فالكاتب يستعمل المفردات والتراكيب الى يعبر ہا 

- وحدة الثقافةء أي التراث الثقافي المشترك والعقيدة الفكرية الموحدة.. 


/٤۹/١۸ فاضل ثامر» من سلطة النص إلى سلطة القراءة (مجلة الفكر المعاصر: العدد‎ )١( 
۹۳ ۰۶ء ص‎ 


الفصل الثاني : نظرية التلقى (Reception theory)‏ ۲۱۹ 


- وحدة البدائهء أي مجموع الأفكار والمعتقدات وأحكام القيمة التي 
«يفرزها» الوسط» فيتقبلها أموراً بدهية لا تحتمل التبریر أو الاستدلال. 
فكل كاتب يمارس عمله في ظل إيديولوجية جمهوره - وسطه» ميث يمكنه 
أن يقبلها أو يعدها أو يرفضهاء كلا أو جزءاًء لكنه لا يستطيع الإفلات 
منها .. 

ج - الجمهور الواسع؛ وهو الذي «يتخطى كل الحدود الزمنية 
والجغرافية والاجتماعية... ولا يمكنه أن يفرض على الكاتب أي تحديد. لكن 
باستطاعة العمل الأدنّ أن يتابع وجوده ضمنه بالقراءة» وفي أكثر الأحيان 
بالسماع أو بتحولٍ ما غير متوقع)”''. 

وهناك تنميطات وأشكال أخرى للقراءة والقراء» تكاد تكون واحدة» 
ولكنها تحمل مصطلحات أخری..''' 


من ملابسات ےج التلقي 


ویْتَحَدذّث عادة في نظريات القراءة عن مجموعة من الملابسات التي تؤثر في 
التلقى . من ذلك مثلا : 


١‏ - عصر النص: بير رفاتير قراءة الجمهور الأول من قراءة الجمهور 
اللاحق «تتغير طبيعة الإدراك ا حسی بحسب أن يكون القارئ معاصراً للنص 
أو لا يكون» فمشاكل الجيل الأول من القراء أقل درجة في احتياجها إلى 
الحل من مشاكل الأجيال اللاحقة..)”". 


٠١ رشيد بنحدوء قراءة في القراءة (مجلة الفكر المعاصر) العدد (1988/59-54م) ص‎ )١( 

(0 انظر السابق: ص ۲۰-۱١‏ . واتظر فاضل ثامر امن سلطة النص إلى سلطة القراءة» في مجلة 
الفكر المعاصر (العدد )۱۹۸۸/٤۹/٤۸‏ ص ”40-97 

(۴) جان لوي دوفاي» نظريات التلقي» ترجمة منذر عیاشی (مجلة البيان الكويتية) ص۸۰ 


۲۳۲ الباب الثالث: نقد ما بعد الحداثة 


وذلك لأن ا حیل الأقرب إلى النص أعرف بنظامه ولغته وشفراته من 
الجيل الأبعد عنه. 

۴- ثقافة النص: إذا كان النص منتميا إلى ثقافة المتلقى فهو أعرف به من 
متلق من ثقافة أخرى» إذ إن «أي غربي من القرن العشرين يواجه ثقافة غير 
ثقافته فسيجد أن حرياته في حل الشيفرات محدودة بالضرورة..؛''' 

۳- ثقافة القارئ ووضعه المعرفي: إذ إن ذلك هو الذي يحدد أفق توقعه. 
ومن ثم تعامله مع النص وقراءته لہ۔ 

-٤‏ نجاح فعل القراءة: يذكر آيزر أن فعل القراءة حتى يكون ناجحا 
فعا لا لاہڈ له - كما اقترح أوستن - من ثلاثة شروط : 

-١‏ مجموعة من الشروط المشتركة بين المتكلم والمتلقي. 

٢‏ مجموعة من الإجراءات المعترف بها لدن المشتركين في التواصل 
اللغوي 

۳- استعداد المشاركين في الاشتراك اللغوي في الفعل اللغوي»› وهو 
قريب مما ”ماه «كرايس» مبدأ التعاون "° 

ومن الواضح أنه يمكن تفسير ذلك بأن التواصل بين المتكلم والمتلقي 
حى يتحقق › وينجح فعل القراءة» ویژي تمار حتاج إلى امتلاك الطرفين 
لنظام اللغة التي يتم التخاطب بهاء وإلى معرفة كل منهما بالإجراءات 
والقوانين التى یمکن أن تطرأ على هذا النظام» ثم إلى استعداد من المتلقي 
للتعاون وبذل الجهد لتحقيق القراءة وفهم نص المتكلم. 


. السابق نفسه‎ )١( 
۸۵ فرانك شوير ويجن» نظريات التلقي: ص‎ )٢( 


الفصل الثاني : نظرية التلقي (Reception theory)‏ 1 ۲۳۳ 


نقد نظرية التلقي 

ينطبق على نظرية التلقي من النقد ما ينطبق على التفكيك› إذ هما - كما 
دكرنا - من مشكاة وأحدة» فهما تتوجان سلطان القارئ: وتوضحان دوره 
في فك رموز النص الأدي. 

ولكن يرى بعضهم أن نظرية التلقي أكثر حافظة وانضباطاً من التفكيك› 
لأنہا قيدت سلطان القارئ ببعض الأمور كما ذكرناء وبذلك لم تذهب بعيداً 
في اتجاه الذاتية» لأنہا حرصت على أن تكون حرية القارئ مهذبة مقيدة. 

ب أن يضبط نشاط القارئ بطري ية ما من طرف النص. د 
السلطة عن النص» مما أوقعها في الذاتية والابتعاد عن الموضوعية. 

يقول عبد العزيز حمودة: «يوم حولت سلطة تحقیق الدلالة من النص» 
وهو کیان اموجود في العالم؛ على حد تعبير إدوارد سعید فيما بعدء إل 
القارئ. كل قارئ للنص في الواقع 0 انفتح الباب على مصراعيه؛ لیس 
فقط أمام تفسيرات أو معان متعددة للنص الواحد قد تتفاوت أو تتباين أو 
حت تتعارض فيما بينهاء بل أمام لا نہائیة التفسيرء لأننا حینما انضع 
المعى داخل رد فعل القارئ» على حد قول البيكام) ونفكر في المناسبات 
اللانہائیة التي نكون فيها غير متأكدين من المعنى» أي غير متأكدين كيف 
يكون رد فعلناء يصبح من الواضح أن عدم اليقين هو شرط التفسير..)"") 

إن نظرية التلقی فتحت الأبواب على مصاريعها أمام فوضى التأويلات» 
)١(‏ انظر «قضايا التلقي والتأويل» ص 47 (الرباط : ۱۹۹۰ء سلسلة ندوات ومحاضرات رقم : .)١١‏ 
)۲( الخروج من التيه : ۳۹ 


۳٤‏ الباب الثالث: نقد ما بعد الحداثة 


وجرّأت كل أحد على التفسير والتأويل سواء أكان مؤهلاً أم غير مؤهل» 
بدعوى احترام القارئ وتقديره. 

لا شك في أهمية القارئ لأي نص أدبي» لأن العمل يكتسب حيويته 
ووجوده من خلال هذا القارى. 

والكاتب إنما يكتب في الأصل لقارئ ما حقیقی أو مفترض» ولكنّ 
القراء عادة ليسوا سواءء وكل قارئ - في استقباله لأي عمل - خاضع 
لعوامل كثيرة» بل حکوم بہاء إنه خاضع للجنس الذي ينتمي إليه› 
ولوضعه الاجتماعي؛ وللحظة التاريخية التي يعيشها.ء وهي متحرك بثقافته› 
وانتمائه الفكري أو العقدي» وعمره› ومهنته» ووضعيته العائلیة وظروفه 
المناخية والصحية» بل لموقفه من الأدب نفسه: أهو للمنفعة» أم التسلیة 
أم المتعة» أم التعویضء أم الحذلقةء أم ما شاكل ذلك؟ 

وعلى أن مما يزيد القناعة بأن القارئ لا يجوز أن يكون وحده صاحب 
السلطان في النقد الأآديّء أن تفاوت أهواء القراء ومشاربهم التي أشرنا إلى 
مناح منها على سبيل التمثيل لا الحصرء لا يتوقف عند القارئ العادي» أو 
القارئ المستهلك كما يحلو لأصحاب نظرية التلقي أن يسموه» ولكنه 
متفاوت بمتد حى إلى من یسمون «القراء النموذجيين» أو أصحاب «القراءة 
الإبداعية» فهؤلاء كذلك محكومون بعشرات الاعتبارات التي توجه قراءتهم 
في اتجاه دون آخر. 

إن مستويات القراءة وأشكاطا والممارسين ها مما يستحيل حصره» مما 
يجعل القارئ والقراءة - على أهميتهما بطبيعة الحال - غير صالحين وحدهما 
للمقاربة النقدية. 

إذا كان هذا الذي ذكر عن ملابسات التلقي وحالاتهء والمؤثرات فيه. 
كله صحيحاً. فإننا لا ينبغي أن ننساق طويلا وراء ذلك وألا نتوهم أنها 
من مكونات النص الحقيقية» أو أنها جزء من بنيته الفنية أو الدلالية» وأن 
نعوّل عليها في تأويل النص أو فهمه. 


الفصل الثاني : نظرية التلقي (/15601 o (Reception‏ 


إن هذه العوامل - في الواقع - هي عوامل خارجية» لا دخل لما 
بالقصيدة» إذ إن النص الشعري هو شيء عقلي مستقل عنهاء وله كينونته 
الخاصة. ۱ 

إن كل ما ذكر من المؤثرات لا يعن أن النص لا ضوابط لهء أو أنه 
فضاء ممتد إلى غير نهاية» معتمد على نشاط القارئ العقلي أو النضبى وحده. 

إن مثل هذا الوهم يؤدي إلى فوضى تعيد النقد مرة أخرى إلى عهده 
الانطباعي الذوتي الأول» حيث كان يعتد يومذاك بذوق الناقد اعتداداً 
كاملاً من منطلق الا مشاحة في الذوق» كما نقول - في العادة - : «لا 
مشاحة في المصطلحات). 

كما أن ذلك يعني أن النص الأدبيّ ليست له استقلالیةء وأنه لا يكون له 
وجود حقيقي إذ لم يزاوله إنسان ماء ومن ثم فإن قصيدة «فتح عمورية» لأبي 
تمام مثلاً -في هذا الزعم - لا وجود مستقلاً لحا ما لم يقاربها متلق ماء وإذا 
قارب هذه القصيدة عدد من المتلقين» فإن عندنا من «فتح عمورية» بعدد 
هؤلاء الذين قرؤوهاء أو الذين يقرؤونهاء أو الذين سوف یقرؤونہا فيما 
بعد. 

وهذا كله من باب الوهم الذي ينتهي به الأمر إلى الشك والفوضی؛ وإلى 
ضياع مصداقية النصوص ومركزيتها. 

إن عملية تلقي النص عملية معقدة كما ذكرناء وتخضع للملابسات 
الكثيرة التي أشرنا إليهاء ولكن النص وحده وظروف تشكيله هما اللذان 
يوجهان عملية التلقي» ویجعلان لها وجوهاً كثيرة ومتنوعة» ولكنها وجوه 


لس )١‏ 
مسر وعه. 


.)م۲۰٠٢‎ / ھ٤٢٤١ انظر كتابنا «مقالات في الأدب والنقده ص ۲۰-۱۹ (دار البشائر:‎ )١( 
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خاتمه 
في ضوء ما عرضث له صفحات هذا الكتاب من مناهج النقد الأديّ 
الحديث» وضح ما حَقَلَت به هذه المناهج من رؤى وتصورات فكرية وفنية 


نمرمشيهة . 


وهذا كله من البدهي» إذ إن هذا النقد هو صناعة غربية» طبخ وعُلْب 
وغُلّف في مصنع حضارة أخرى» تختلف في تصورها لجوهر الأشياء جميعها 
عن تصوراتنا العقدیة والفكريةء ولا سيما بعد أن استدبرت ثوابت إعانية 
هي - بالنسبة إلينا - ما تزال وستبقى من الثوابت» بل من اليقينيات› 
واحتكمت إلى المادة وحدھا.. 


وقد اتضح من خلال العرض ما هو أدعى إلى ال حیطة والحذرء وهو أن 
هذا النقد الأدبي ليس نقداً أدبياً فحسب» ولا هو آراء وأفكار تتعلّق باللغة 
والأدب والفن وما شاكل ذلك وحدهء ولكنه عقائد وفلسفات 
وإيديولوجيات عن كل شيء : عن الإنسان والحياة والكون والإله والأدیان 
وغيرها. 

ومن هناء فإن إحدى غايات هذا البحث تأكيد الحاجة إلى التحرر من 
هذا النقد الغريّ» وإلى الإفلات من قبضة القيم الفكرية والفنية الخطيرة التي 
يدعو إليهاء ولن يكون ذلك إلا بالبحث عن المشروع البديل» وهو مشروع 
لا يستدبر هذا النقد الخر كله ولا غیرمء ولكنه يرتكز على نوع من القيم 
الإنسانية الرحبة السمحة؛ التي تتميّرز بالحوية والمصداقية والانفتاح» ولكنها 


خامة يضف 


تتميّر - وهذا مو الاھمَ - بالارتكاز على الثوابت واليقينيات الى تشكا 
هوية هذه الأمة التي ننۃ ننتمي إليها. 

إن الحقیقة - مهما تعدّدت وجرههاء ومهما اختلفت زوايا النظر إليها » 
ومهما بدت في بعض الأحيان شاحبة - موجودةٌ قطعا لا شك في 
حضورهاء وإلا تحوّل العام إلى فوضى» وأصبح بمشی مکبّا على وجهه. 
تكتنفه ظلمة الشك من كل ناحية. 

وإن الحقيقة الكبرى - بالنسبة إلينا نحن المسلمين - تكمن في ثوابت 
الدين ونصوصه القطعية الواضحة الدلالة وھی نصوص موجودة محمورة 
في وجداننا مهما حاول التشكيكيون - كالتفكيكيين وغيرهم - أن يزعزعوا 
ثقتنا بهاء وأن يحؤّلرها - بتعبيرهم - إلى أفق الاختلاف والتشتت 
والإرجاء» وإنَّ كل ما يتجافى معها - من قريب أو بعيد - لهو الباطل الذي 
ينبغى أن ينْتّبذ كائناً ما كان المصدر الذي انحدر إلينا منه. 

بد م 


إن الحضارة الغربية تنجح باستمرار - في جميع ما تفرزه من أنشطة في 
الأدب والنقد والفن وغيرها - في تجديد الفكرء وفي تأسيس رؤى 
وتصورات باهرة طريفة تشوق وتمتع» وفي تحقيق حرية للإنسان يغتر بهاء 
وی ترسيخ فاعليته العقلية» وتحريره من الأغلال والقيود» ولكنها تتحوّل 
دائماً - في كل مشروع تقدمه - إلى ما يشبه الفوضى وا ٰدم وإضاعة 
الاتجاه» والتشكيك في جميع الإنجازات السابقة» ولذلك ما يلبث فكر اليوم 
أن یٹور على فكر الأمس» وما يلبث التراث الإنسان كله أن يتحول إلى 
مذبحة» وما يلبث الشك أن يعتري جميع القيم والأفكار والفلسفات ليظل 
الإنسان غارقاً في بحر الظلمة» سابحاً في المتاهة نحو مجهول لا يدري مداه. 


ومنذ أعرض الإنسان الغربيّ عن ذكر الله بعد أن زیّن له فلاسفة الضلال 


۳۸ مناهج النقد الأدبي الحديث «رؤية إسلامية» 


أن الله - جل الله في علاه - قد مات تألّه هذا الإنسانء وحلٌ محل الخالق 

المشرعء فراح يحكم بأهوائه وشهواته. يأمر وینھیء ويحلل ويحرم ء وكان 

ذلك بداية خروجه عن الطريق السويّ» وبداية البؤس والضنك والتعاسة. 
کا کیہ 


إن التحرر من قبضة الفکر الغروي - في ظل هيمنة هذا الغرب الیوم على 
مقدرات أمم الأرض ومنهم نحن - لأمر غير سهل ولا معبّدة فيه الطريقٌ» 
ولكنه لیس مستحیلاء وأول خطوة في درب هذا التحرر أن نستعيد ملكة 
القدرة على النقد والتمييزء لندرك - من غير استحياء ولا توار - أن في هذا 
الفكر الغربي - كما حاولنا أن نبيّن في كلامنا على المناهج النقدية الحديثة - 
فساداً کثیراء وعُواراً ھائلاًء وبطلاناً لا يخفى على ذي عينين» فإذا انفتحنا 
عليه انفتحنا غير مبهورين ولا متماوتين» نأخذ منه ما يصلح لتشكيل رؤيتنا 
الفكرية الخاصة في كل ضرب من ضروب المعرفة» وهي رؤية منفتحة 
ومغلقة في الوقت ذاته: منفتحة على كل فلسفة» وکل حضارة» وكل رآي› 
ولكنها منغلقة في وجه أي منها مما يصادم ثوابت عقيدتناء أو يخترق 
يقينيات دینناء أو يسمه وحي السماء الذي هو وحدہ الحق الذي لا يأتيه 
الباطل من أمامه ولا من خلفه. 
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مستخلص 

يعالح هذا الكتاب ضربین من المناهج النقدية الغربية الحديثة» أحدهما 
المناهج النقدية الي أصبحت في نظر بعضهم تقليدية قديمة» والثاني المناهج 
الأحدث الي تمحض عنها القرن العشرون» وتسمى المناهج الحداثیة وما بعد 
الحداثية» أو المناهج البنيوية وما بعد البنيوية الى كانت ثورة على الأولى 
ونقضا لما؛ فهذه الأولى مناهج تتعامل في نقدها النص الأدبي من الخارج» ولا 
تو لی لغة الأدب» ولا خصائصه الحمالية» ولا فنيته أي اهتمام؛ لذلك اتجهت 
المناهج النقدية الحدائية وما بعد الحدائية اتجاهاً مادياً محضاً في التعامل مع 
الأدب ونقده؛ إذ لم تر فيه إلا شکلا لغويا جمالياء و تعد تعبأ .ما يقدمه 
النص الأدبي من قيم أو مثل أو فلسفة أو فكرء ولم تعد تسأل عن وظيفة 
النص ولا عن دوره في الحتمع. 

الكتاب في تناوله هذه المناهج النقدية الغربية» يعرضها مٹھجا منهجا على 
انفراد ويبين خحصائص كل منهج» فيحلله ویقومہ ويبين ما له وما عليه في 
ضوء التصور الإسلامي عن الكون والإنسان والحياة والفن. 

وعمل مؤلفه يعد حطوة في درب التنظیر لأدب ونقد إسلاميين» وعرٴضا 
ما هو موجود متاح» حى يتم الانتقاء والاصطفاء عن بصيرة وعمق وإدراك. 
لأن إنشاء النظرية المأمولة لنقد عربي إسلامي لابد أن يقوم على منهج 
تكاملي» يأحذ من جميع المناهج ما يتفق مع التصور الإسلامي. 
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Abstract 


This book handles two types of the modern Western methods. 
On one hand, the critical methods which have become old and 
traditional as one team sees them. On the other hand, the more 
modern methods that the 20th century has produced and called 
“The Modernized and Post-Modernized Methods” or “The 
Structurism and Post- Structurism Methods” which represented a 
revolution against the previous ones and refutation of them. By 
their criticism, these first methods handle the literary text from 
outside and never pay literature language, esthetical characteristics 
and art any heed. That’s why the modernized and post-modernized 
methods have had an abstract material direction when dealing with 
literature and کا1‎ criticism. They have seen In it only an esthetic 
linguistic form, and they no longer care about whatever values, 
ideals, philosophy or thought the literary text might give. They also 
no longer inquire about the function of the Arabic text or its role in 
society. 


While dealing with these critical Western methods, the book 
singles each and presents them one by one. It also elucidates the 
characteristics of each; analyzing It, rectifying it and negative 
components 1n light of the Islamic conception of the universe, life 
and art. 


The work of the author 1s considered a step on the path of 
organizing Islamic literature and criticism and presentation of what 
ıs current and available until the process of selection and choice by 
means of insight, depth and perception get under way. This 15 
because constructing the aspired theory for an Arab / Islamic 
criticism must be based on and integral method that derives 
whatever accords with the Islamic conception from all other 
methods. 
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